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SUMMARY  
Title: Composition and exogenous models applied to Spanish contemporary music. 
Keywords: music analysis, epistemology, cognitive metaphor, metamodel, Alberto 
Posadas, Hèctor Parra. 
Introduction and goals: 
It is a fact that some composers find inspiration in science, but this fact is not at 
all normalized. Indeed, composers’ musical practices nowadays are far from being 
homogeneous, and science has achieved an extreme degree of diversification, leading to 
a complex junction where both situations converge. From a historical point of view, we 
may highlight the cases of Edgar Varèse (1883-1965), Iannis Xenakis (1922-2001), 
György Ligeti (1923-2006), Lejaren A. Hiller (1924-1994), Karlheinz Stockhausen 
(1928-2007), Jean-Claude Risset (1938) and the French spectral composers –whose 
careers began in the seventies– as observable landmarks of the music-science alloys. In 
Spain, we may also underline the cases of Roberto Gerhard (1896-1970), Josep Maria 
Mestres Quadreny (1929), Josep Soler (1935), Francisco Guerrero (1951-1997), José 
Manuel López (1956), Alberto Posadas (1967) or Hèctor Parra (1976). The two last 
ones were chosen as the study cases of this dissertation. 
That picture shows an impossible normalization spanning the wide range of their 
factual compositional practices. Nevertheless, the common denominator as to their 
scientific inspiration deserves deep musicological attention. We state as a research 
hypothesis that, despite their obvious diversity, a minimum of situations or stages –in 
analogical terms– stands out among creative processes shared by musicians who borrow 
scientific models in order to compose. This hypothesis directly entails to two research 
questions: 
• What minimal cognitive dispositions and formal implications take
part in any transferring from a scientific model to a musical one
during composers’ creative practices?
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• Given the previous question, what methodological and analytical
stands should the musicologist take in order to efficiently address the
study of musical works originating from those practices?
An epistemocritical attitude seems to be required in order for theses issues to be 
properly confronted. Epistemocritic is a branch of literary criticism that analyses the 
mutual exchanges between scientific and literary texts. Those issues also lead to the 
three main goals of this dissertation: first, the description of the cognitive foundations 
and the formal imperatives that could allow the transference; second, the setting-up of 
an analytical methodology to scrutinize those elements over a corpus of works; third, 
the partial study of Posadas’s and Parra’s catalogues as an analytical test of the second 
goal. 
Dissertation précis: 
This dissertation is divided into three parts, with two chapters in each one of 
them. The first part introduces the theoretical elements of the research, while the second 
and the third one are dedicated to the study cases, namely Posadas and Parra. 
The first chapter compares music and science using epistemological, 
sociological and cognitive tools: the aim is to show several specific differences between 
them but also any affinities. For this purpose, it summons Karl R. Popper’s 
falsifiability, Thomas S. Kuhn’s paradigms and Ludwik Fleck’s Denkstil –thought 
style–, among other philosophers and science historians. The discussion leads to the 
presumption of a shared episteme –this last word understood in Michel Foucault’s 
sense– allowing analogical transfers between music and science. The chapter ends by 
overturning the blind ideology of those considering that scientific coherence 
automatically conducts to musical coherence or intrinsic aesthetic value. 
The second chapter is at the core of this theoretical dissertation. It begins by 
stating an accurate use of the term “model” –borrowed from the mathematical Theory of 
Models–, in order to open a discussion about representative, interpretative and 
metalinguistic issues, and also coining the idea of an “aesthetic cover” of science by 
music. Once those terms defined, the chapter takes two paths to explain the necessary 
and sufficient conditions for a transfer. On the one hand, it convenes George Lakoff’s 
and Mark Johnson’s Conceptual Metaphor Theory, Gilles Fauconnier’s and Mark 
Turner’s Conceptual Integration Networks and Joseph Goguen’s Algebraic Semiotics, 
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so as to postulate the existence of a metaphorical space which provides the necessary 
conditions of the transfer. Lawrence M. Zbikowski’s researches about music and 
cognition have been illuminating for this purpose. On the other hand, and beginning 
with Alfred Tarski’s discussion about formal languages, the other path tries to explain 
the sufficient conditions of the transfer as an analogy with the metalinguistic 
stratifications of scientific models. It refers to the term “metamodel” –essential one of 
the dissertation–, borrowed from computer and cognitive science studies. A metamodel 
is a model per se above another model: thus, metamodelling as meant at this 
dissertation is the costruction of a compositional model, emerging from the aesthetic 
cover of a scientific one. Some American contributions from Music Theory have been 
helpful to reflect upon that meaning, particularly Benjamin Boretz’s ideas which 
balance out neopositivist issues and pragmatic attitudes. As a conclusion, both paths 
finally merge into a feedback circuit governing the compositional strategies used during 
the transference.  
The chapter ends with a discussion about the position the musicologist should 
adopt while taking the previous arguments into account. It enumerates a list of possible 
challenges that can be summed up with two main analytical targets: the reconstruction 
of metamodelled compositional practices –into which Nicolas Donin’s genetic analysis 
perfectly fits as a tool– and the study of divergence. The last term –that widens Makis 
Solomos’s “écart” (i.e. “gap”), found in some of his texts about Xenakis– encompasses 
three possible categories. First, conceptual divergences show the deviations of an 
artist’s conception from a concurred scientific concept while conceiving metamodelling. 
Then, singular divergences appear when composers eventually change the data provided 
by the metamodel while writing their music. Finally, a functional divergence appears 
when the metamodel in not sufficient to organise all the compositional strategies, 
driving the composer to drop it out in favour of other –maybe arbitrary– artistic criteria 
or making them all to cohabit. 
 The third chapter discusses Posadas’s position about models, and provides a 
partial catalogue of his metamodelled works. It continues with a comprehensive 
overview of his modelled lines, with a short description of his mathematical, 
architectural and pictorial interests. It also includes a brief discussion about some 
spectral borrowings that can be found in his practices. 
 The fourth chapter delimits Posadas’s practices, focusing only on his fractal 
metamodelling path. It begins with an overview of the fractal influence on composition. 
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Once the contextualisation is achieved, the chapter shows a deep analysis of Posadas’s 
compositional practices to write his string quartet cycle Liturgia Fractal (2003-2007), 
comprising Ondulado tiempo sonoro… (2003), Modulaciones (2006), Órbitas (2007), 
Arborescencias (2007) and Bifurcaciones (2007). All those analyses are structured in 
the same way: firstly, a description of the summoned mathematical model; secondly, a 
reconstruction of metamodelled compositional practices; thirdly, a discussion about the 
detected divergences. The chapter ends up with a crossed overview of all string quartets, 
also taking hearing processes into account. It analyses the gap between formalized 
practices from the composers’ side and recognition skills from the audience. 
The fifth chapter replicates the structure on third one, but dedicated to Parra. In 
that case, the metamodelling lines are a colorimetric one –supported by HSV models–, 
physics and biology. 
The sixth chapter discusses the issue of the organic metaphor in music, and its 
mutations from the 19th century up to now. For that purpose, it also underlines some 
subsidiary metaphors linked to the first one: the inner life of sound, the genetic 
metaphor and the emergent paradigm. These questions introduce a deep analysis of two  
works by Parra: Mineral Life (2010) for percussion and Early Life (2010) for mixed 
quintet, both pieces inspired by the same abiogenetical model. These analyses suit the 
same patterns as those in the fourth chapter, simply adding the detection of several 
iconic and indexical identifications unable to fit in the previous scheme. The chapter 
ends up with a crossed overview of both works, also taking hearing. 
 In addition to these chapters, the dissertation also incorporates four appendices. 
The first one makes a computer excursus, with special attention on a project of 
assistance with Posadas. The second one reproduces several sketches of both composers 
in order to illustrate the previous analysis. The third one sets forth several mathematical 
definitions and statements that appeared in the dissertation, with a more formal and 
scrupulous language. The last one provides a short biography of both composers. 
 
Conclusions: 
 
 First, the studied cases show that metamodelling is not at all a neutral issue. The 
own particularities of the summoned scientific models partially condition the aesthetic 
cover orientations. Nevertheless, it does not mean that composers interested in science 
either share a monolithic ideological alignment, or the same or even analogous 
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compositional practices. A contrast between Posadas’s orientations and Parra’s proves 
that fact. Both cases are also far from strictly deterministic strategies in the way they 
manipulate their metamodels. On the contrary, their modelled compositional practices 
are immerged in a wider range of choices and approaches. Thus, their metamodels 
should be regarded as devices liberating materials and formal structures from culturally  
acquired musical conventionalisms. In this sense, the presence of computer tools –also 
found in both musicians– is not a delegation of creative choices but rather a 
proliferation of feasible scenarios where composers may choose and proceed. 
 Second, the suggested analytical methodology has been fruitful for our purposes. 
We have to recognise that it fits better with Posadas’s cases –due to the mathematical 
inheritance of our musicological approach– than with Parra’s. In any case, we have 
drawn upon iconic and indexical identifications in order to complete the possible 
analytical gaps. We must point out that the study of divergences has been much more 
enlightening than we could have ever guessed: the conceptual ones provide us with 
important information about the way an aesthetic cover is being brought about; 
functional ones allow to peer several intentions beyond metamodelling, and even to 
mark out stylistic features among different works in the composers’ catalogues. 
 Third, and deploring inductivism, the research hypothesis cannot be proved with 
only one sample from two composers, but it has not been refuted. Moreover, their study 
reinforces the idea of the feedback circuit melting metaphorical approaches and formal 
issues in compositional practices. 
 Finally, we wish to widen the scope we would like to give to our research by 
opening up to future investigations. The closest path would be to go deeper into the 
study of Posadas’s and Parra’s music. This musical corpus could be enriched with a 
bigger sample, considering the work of other composers. We can even change some 
restrictions of our methodology, in order to apply it to any sort of extra-musical 
influences, not only scientific ones. In that sense, the metaphorical space and the 
divergence study can easily remain. But at a deeper level of abstraction, we could also 
propose an inversion of roles –a dual dissertation–, trying to understand the action of 
science over music –what we call a “gnosiological cover”–, as it happens for example in 
several systematic approaches of musicology.  
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INTRODUCCIÓN  
 
S[eeger]: […] Most people talk about music in 
terms of common sense. Most musicians do, too. 
[…] Some nonmusicians, however, are learned in 
fields of specialization other than music of which 
some aspects of music are data. 
K[remenliev]: For example? 
S: Among them, mathematics and logic, the 
physical sciences, the biological sciences, 
psychology, […]. Nonmusical specialists can, 
therefore talk learnedly about some aspect of 
music in ways often as incomprehensible to 
musicians and to other specialists as to 
nonmusicians who are not specialist of any kind. 
But they may still talk of music as a whole in 
terms of common sense. The musicologist must 
try to comprehend as much as possible of all 
these ways of talking and to integrate them in 
such a way to reconcile the diverse viewpoints, 
orientations, methods and aims involved. 
K: It is too bad that we cannot talk about music in 
strictly musical terms. 
S: True. But our lexicon of strictly musical terms 
is very limited. 
K: We may have to invent a metalanguage. 
(SEEGER [1947] 1977: 105) 
 
I.1  Justificación  del  tema  
 
I.1.1  Hipótesis  y  preguntas  de  investigación  
 
 El 1 de marzo de 1925 se interpretó en Nueva York por primera vez una de las 
obras más célebres de Edgard Varèse: Intégrales (1923-1925), para once vientos y 
cuatro percusiones, bajo la batuta de Leopold Stokowski. Se conservan las notas del 
propio compositor, portadoras de una radical disidencia frente a la música programática 
de inspiración literaria: 
 
A menudo tomo prestados mis títulos de las matemáticas o de la astronomía, 
porque estas ciencias estimulan mi imaginación y me dan una impresión de 
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movimiento, de ritmo. Encuentro más inspiración musical en la contemplación 
de las estrellas –sobre todo a través de un telescopio– y en la elevada poesía 
de una demostración matemática que en la más sublime narración de las 
pasiones humanas1. 
 
 La voz de Varèse es una de las pioneras en el siglo XX entre las que reclaman 
una atención hacia la ciencia como vehículo de inspiración musical. Noventa años han 
transcurrido desde esta famosa declaración de intenciones, y tanto los escenarios de la 
música2 como los dominios de la ciencia han proliferado y mutado radicalmente. Por 
una parte, las prácticas musicales de los compositores contemporáneos distan de ser 
homogéneas en la actualidad; por otra parte, la especialización científica revela hoy en 
día un alto grado de diversificación. El cruce entre los dos ámbitos es por tanto reflejo 
de la doble heterogeneidad constatada: numerosos autores actuales encuentran su 
inspiración en un inmenso abanico de modelos exógenos –propuestos por la multitud de 
ramas de la ciencia más o menos formales, más o menos especulativas–, y adoptan 
gracias a ellos una gran diversidad de prácticas, en las últimas décadas asistidos además 
por la irrupción de la informática musical. 
 La situación indicada pone de manifiesto una imposible normalización de facto 
de la situación indicada. No obstante, el denominador común de una inspiración 
científica merece atención desde la musicología como sujeto de estudio. El 
acercamiento hacia este asunto se fundamenta en una hipótesis inicial: se conjetura 
como punto de partida para la investigación que, pese a la diversidad señalada, se podría 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 “J’emprunte souvent mes titres aux mathématiques ou à l’astronomie parce que ces sciences stimulent 
mon imagination et me donnent une impression de mouvement, de rythme. Je trouve plus d’inspiration 
musicale dans la contemplation des étoiles –surtout à travers un télescope– et dans la haute poésie d’une 
démonstration mathématique que dans le récit le plus sublime des passions humaines.” (VARÈSE 1983: 
41). A lo largo de la disertación se mantendrá un sistema de identificación bibliográfica basado en las 
normas Harvard-APA. Éstas se adoptan por su potencial sintético; sin embargo, se relegarán –
contrariamente a su uso común– a las notas a pie de página. La motivación para ello es sencilla: la tesis 
pretende establecer dos niveles de lectura, de modo que toda digresión que pudiese obstaculizar el avance 
de las reflexiones y su comprensión sintética se sitúa en un nivel inferior. Como dichas reflexiones 
reclaman habitualmente una justificación bibliográfica más detallada, se ha decidido normalizar de esta 
manera la totalidad de las referencias incluidas. 
2 Esta investigación apunta hacia lo que habitualmente se denomina como “música contemporánea”, que 
a menudo se autoproclama heredera de una “música culta”. Las reflexiones aquí vertidas no pretenden 
alinearse con la carga ideológica que los adjetivos señalados contienen, ni tampoco discutirla. En 
cualquier caso, se empleará habitualmente el término “música” en genérico, y de forma metonímica, para 
hacer referencia con él a dichas manifestaciones musicales. 
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detectar un mínimo de situaciones o etapas análogas entre los procesos creativos de 
aquellos músicos que se sirven de modelos científicos para componer. De esta hipótesis 
emanan dos preguntas de investigación que vertebrarán el enfoque y las 
argumentaciones de la tesis: 
•   ¿Qué disposiciones cognitivas y qué implicaciones formales 
mínimas participarían en cualquier pasaje transferente de un modelo 
científico hacia un modelo musical3 durante las prácticas creativas de 
un compositor? 
•   Habida cuenta de la cuestión precedente, ¿cuál es la postura 
metodológica y analítica que convendría que adoptase el musicólogo 
para encarar eficientemente el estudio de aquellas obras surgidas de 
tales prácticas compositivas? 
El comentario de los objetivos explicará en qué manera se inscriben estas cuestiones en 
la investigación. 
 
I.1.2  Justificación  de  los  autores  estudiados  
 
 Además de la tentativa de responder a las preguntas previamente formuladas, 
esta disertación pone su mirada en la obra de dos compositores: Alberto Posadas 
(Valladolid, 1967) y Hèctor Parra (Barcelona, 1976). Conviene hacer hincapié en que, 
aunque el comentario y el análisis de una parcialidad de sus respectivos catálogos 
ocupará casi tres cuartas partes de los capítulos siguientes –en cuanto a su extensión se 
refiere–, ellos no conforman el sujeto de estudio, sino que se presentan como dos casos 
de estudio. Esta precisión es necesaria para explicar en qué manera se inscriben ambos 
en la presente investigación, o, mejor aún, en qué manera no lo hacen. Los autores han 
sido escogidos debido a su pertinencia de cara a la problemática teórica de la tesis, no 
con la intención de ofrecer un perfil integral de sus trayectorias ni de sus producciones 
respectivas. Por tanto, este trabajo renuncia al formato que aúna biografía detallada –si 
bien algunos apuntes al respecto se hallan en el último anexo–, disquisiciones estéticas 
y catalogaciones exhaustivas, para detenerse a cambio en unas cuestiones analíticas 
muy concretas y circunscritas al sujeto de estudio expuesto. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 El segundo capitulo de la tesis otorgará definiciones precisas de los distintos modelos enunciados en la 
pregunta. 
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 Hecha esta puntualización, es necesario señalar las motivaciones que conducen a 
la elección de ambos autores. Merece la pena efectuar una matización previa sobre dos 
aspectos que podrían intuirse entre los motivos, pero que no lo son. Por un lado, no se 
pretende persuadir sobre la calidad artística de los compositores señalados. A quien 
desee evaluar las trayectorias de Posadas y de Parra, se le remite al anexo final para que 
extraiga sus propias conclusiones. Por otro lado, la nacionalidad de los músicos, aunque 
no sea un asunto contingente –como se podrá deducir a continuación–, no se exhibe 
como un valor inmanente de la investigación. No se defenderá aquí un valor intrínseco 
de lo español en la música contemporánea. 
 El principal argumento que motiva la elección de Posadas y Parra es evidente: se 
trata de dos compositores cuyos catálogos denotan un importante impacto de la ciencia, 
conditio sine qua non para su inscripción en este estudio. Más allá de esta obviedad, se 
pueden enumerar otros argumentos específicos e igualmente importantes. En primer 
lugar, ambos músicos se sirven de fuentes exógenas diversas. Aunque sus respectivos 
análisis profundizarán únicamente en una sola línea, esta variedad faculta una mayor 
amplitud de miras sobre la problemática. Además, sus intereses por la ciencia no son 
coincidentes, y sus prácticas creativas inspiradas por aquélla toman derroteros 
radicalmente distintos. Esto permite, por una parte, un testeo más exigente de la 
metodología aplicada para el análisis, y, por otra parte, una síntesis en las conclusiones 
de mayor alcance panorámico. En segundo lugar, los dos han dejado un rastro 
abundante de sus procesos creativos ligados a tales inspiraciones, accesible para el 
analista. La posibilidad de consultar sus bocetos surgidos del acto compositivo, así 
como sus lecturas científicas –anotadas manuscritamente–, provee de un material 
irremplazable para un estudio de estas características. Su existencia ayuda a discriminar 
además aquellas prácticas inspiradas por la ciencia de otras posibles influencias y 
decisiones estilísticas o técnicas. La entrevista con ellos se revela como una herramienta 
útil –como se detallará en la sección de metodología y fuentes–, especialmente de cara a 
las pesquisas cognitivas que esta investigación plantea. En tercer lugar, ambos 
compositores están vivos y se hallan en activo. La edad de los autores escogidos –entre 
treinta y cinco y cincuenta años– tampoco es gratuita: se encuentran en una primera 
madurez creativa, en la que ciertas prácticas compositivas tienden a asentarse, pero 
todavía les impulsa un proceso de búsqueda. Podría alegarse como crítica a este 
respecto una falta de distancia temporal. Lejos de considerarlo como un defecto, se 
defiende aquí como una virtud: el paso del tiempo provoca en ocasiones una 
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rememoración ficticia –que suele ser involuntaria– por parte de los compositores de sus 
decisiones del pasado, sesgada por la evolución de sus intereses artísticos. En cuarto y 
último lugar, una razón lingüística –ligada a sus orígenes geográficos– condiciona la 
elección. El autor de esta tesis comparte lengua materna con Posadas y segunda lengua 
con Parra –cuya lengua materna es el catalán–, un factor que juega a favor de una mayor 
precisión durante las entrevistas mantenidas con ellos. 
 
I.2  Objetivos  
 
 Habida cuenta de las preguntas de investigación que orientan este trabajo y de 
los autores escogidos como caso de estudio, se pueden señalar tres objetivos prioritarios 
–y consecutivos– a alcanzar. Éstos se articulan a su vez en una serie de metas locales. 
 El primer objetivo es la reflexión en torno a unos fundamentos mínimos que 
serían comunes en las prácticas creativas de aquellos compositores que encuentran 
inspiración en los modelos de la ciencia. Dichas reflexiones se marcarán dos metas: por 
un lado, la detección de ciertos fundamentos cognitivos que facultarían la transferencia; 
por otro lado, el enunciado de unos imperativos formales a los que aquellas prácticas se 
supeditan. Se procurará además acuñar una terminología precisa que pueda recorrer el 
total de la disertación presente. 
 El segundo objetivo es la propuesta de una metodología del análisis que, una vez 
alcanzado el primer objetivo, sea provechosa para el abordaje de un corpus de obras 
musicales tuteladas por las prácticas previamente señaladas. Esta metodología no 
pretende acomodarse a las especificidades de los compositores escogidos, sino que 
ambicionará el poder servir a cualquier otro caso de estudio en potencia. 
 El tercer objetivo es el estudio de las prácticas musicales de Posadas y de Parra, 
fijándose para ello tres metas principales. En primer lugar, se procurará mostrar una 
doble visión de la producción de ambos compositores, que por un lado permita 
comprender y contextualizar su acercamiento global a ciertos modelos exógenos, y por 
otro lado analice en profundidad una parcialidad de sus estrategias creativas. En 
segundo lugar, las obras escogidas para el análisis actuarán como un laboratorio para 
una validación de la metodología surgida del segundo objetivo. En tercer lugar, lejos de 
ejercer una mera portavocía de los compositores escogidos, se formulará una discusión 
crítica sobre las prácticas analizadas. 
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I.3  Estado  de  la  cuestión  
 
I.3.1  Ciencia  y  creación  musical  desde  el  siglo  XX  
 
 Como se ha indicado en las líneas iniciales de esta introducción, Varèse se erige 
como principal pionero del siglo XX en reclamar una “solidaridad entre la ciencia y la 
música” 4 . No obstante, el compositor franco-norteamericano no ha dejado traza 
fehaciente del impacto de la primera en sus prácticas musicales5. Este tipo de evidencias 
comienzan a cobrar auténtica presencia a partir de la segunda mitad de siglo, al quedar 
registradas en forma de publicaciones que algunos compositores utilizan para explicar –
y persuadir en términos de legitimidad– sus orientaciones. Una revisión exhaustiva sería 
imposible dada la multitud de autores que incorporan estas prácticas en la actualidad; se 
pretende en este estado de la cuestión apuntar simplemente hacia algunas de las voces 
más representativas en términos históricos –otras surgirán a lo largo de este texto para 
contextualizar casuísticas muy concretas–, junto con la bibliografía pertinente al 
respecto. Con ello se delinearán ciertas relaciones y genealogías –reales o virtuales–, así 
como se conectará el pensamiento de algunos autores escogidos con varios términos 
relevantes en el marco teórico. En cualquier caso, se hará un comentario más detallado 
del caso español por la nacionalidad de Posadas y Parra. 
 Iannis Xenakis se postula como protagonista central en este asunto, pudiendo 
irradiarse desde él una serie de nexos conceptuales con otros autores, pese a que su 
filiación con Varèse sea problemática6. A través de la noción de “musiques formelles” –
“músicas formales”, de la que algunas ideas serán deudoras en esta tesis–, la obra del 
griego recorre diversas relaciones con la ciencia –recuérdese su formación como 
ingeniero–, mediadas frecuentemente por las matemáticas. Su música estocástica, sus 
cribas o la estrategia musical inspirada por la Teoría de Juegos son sólo algunos de los 
ejemplos posibles que se pueden enumerar en torno a esta cuestión. La abundante 
producción de Xenakis ligada a vinculaciones formales –aproximadamente un tercio de 
su catálogo– se encuentra además acompañada de una detallada reflexión teórica –
mayoritariamente redactada entre los años cincuenta y los setenta– en la que el 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 (CHARBONNIER 1970:  71). 
5  Algunos autores han propuesto diversas hipótesis sobre la influencia de la ciencia en su música 
(DUFOURT 1985; ANDERSON 1991; MACDONALD 2003). 
6 Consúltese SOLOMOS (2007a) para un minucioso análisis de este asunto. 
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compositor explicita sus indagaciones al respecto 7 . Ha de señalarse igualmente la 
inmensa bibliografía que existe sobre Xenakis, una de las más prolijas en torno a un 
compositor del siglo XX8. 
 No obstante, aunque la voz del compositor griego sea especialmente visible en 
torno a esta cuestión, no es la única. Por ejemplo, entre los autores adscritos al 
serialismo integral en los años cincuenta, se puede subrayae la concepción holística de 
la música a partir de la acústica –en gran medida deudora de las teorías del físico 
Werner Meyer-Eppler– que propone Karlheinz Stockhausen 9 . Entre los ajenos al 
serialismo –como Xenakis– debe señalarse el interés suscitado por los fractales y por las 
Teoría del Caos en la obra de György Ligeti –gracias a su amistad con el matemático 
Heinz-Otto Peitgen– a partir de los años ochenta10. Más allá del ámbito europeo, son de 
obligada mención los esfuerzos de abstracción matemática sobre la música atonal que 
proponen diversos compositores norteamericanos, en paralelo al asentamiento y 
dominio de la music theory11 en los campus universitarios. De la misma generación que 
los autores citados en este párrafo, sobresale en Estados Unidos la figura de Milton 
Babbitt 12 ; le precede en términos generacionales Elliott Carter, con su exhaustivo 
análisis combinatorio  de los posibles agregados armónicos13. 
 La figura de Xenakis destaca igualmente, junto con la de Pierre Barbaud14, como 
pioneros europeos en el empleo de la informática como asistencia para la composición. 
El segundo –en colaboración con Roger Blanchard– desarrolla en 1959 el programa 
Algom I-5 para automatizar procesos aleatorios en la composición; el primero –con 
la ayuda de François Génuys y de Jacques Barraud– crea el programa ST para la 
mecanización de sus procesos estocásticos15, conduciéndole así a la composición de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Compilada en varios volúmenes (XENAKIS 1963; 1976; 1992; 1994; XENAKIS et al. 1979). 
8  Consúltese a tal efecto la página web http://www.iannis-xenakis.org/fxe/lire/biblio.html (enlace 
verificado el 16 de marzo de 2015), que atesora la práctica totalidad de los trabajos académicos sobre la 
figura de Xenakis fechados hasta 2013. 
9 (STOCKHAUSEN [1957] 1959). 
10 Consúltese STEINITZ (1996) para una revisión sintética sobre el asunto, pese a los numerosos juicios de 
valor que el autor incluye en su texto. 
11 A lo largo del texto se empleará esta expresión inglesa para delimitar precisamente esta corriente y 
época en la musicología y la teoría de la composición en Norteamérica. 
12 Véase la principal compilación de sus artículos teóricos (BABBITT 2003). 
13 Una abstracción que es isomorfa a las sistematizaciones de los conjuntos de clases de equivalencia que 
propone Allen Forte (CARTER 2003: 23-26).	  	  
14 (BARBAUD 1966; 1971). 
15 (XENAKIS 1992: 131-154). 
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ST/10-1 080262 (1962). La música algorítmica16 ocupa un espacio relevante en este 
estado de la cuestión, como implementación informática de procesos matemáticos para 
la composición musical. Ésta antecede a la Composición Asistida por Ordenador 
(CAO), de frecuente uso en aquellos músicos que se nutren de la ciencia. Deben ser en 
todo caso señalados sus orígenes en los Estados Unidos, con el caso de la Illiac Suite 
(1957) de Lejaren A. Hiller y Leonard M. Isaacson17 como precedente notable en la 
informatización de procesos markovianos para la música. 
 En las generaciones siguientes a la de los autores citados, las prácticas musicales 
influidas por la ciencia se multiplican, recorriendo sendas heterogéneas. Dada la 
imposibilidad de hacer una enumeración exhaustiva, se subrayarán algunos casos 
especialmente pertinentes en el ámbito francés, por su reivindicación de la noción de 
“modelo”. La irrupción de este término en el discurso de algunos de estos compositores 
debe ser puesta en paralelo con el nacimiento de las simulaciones informáticas de 
procesos complejos que afloran en diversos ámbitos de la investigación científica. 
Dentro de los nacidos en los años treinta, merece ser evocado François-Bernard Mâche, 
tanto por su reflexión sobre los modelos en la música18, como por la transcripción 
instrumental pionera de sonogramas acústicos 19 . Debe ser citado igualmente Jean-
Claude Risset, compositor y físico, por sus aportaciones a la síntesis sonora y por su 
atención hacia la Teoría del Caos en algunas de sus obras20. Ya nacidos en los años 
cuarenta, hay que señalar a los compositores de la corriente espectral, por su atención a 
la acústica como elemento vertebrador de un gran número de prácticas musicales21. 
Tristan Murail destaca entre ellos de cara a este estudio, tanto por su uso reivindicado 
del término “modelo”22, como por la incorporación de otras fuentes exógenas –como los 
fractales o la mecánica de fluidos– en su imaginario creativo. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Consúltese ANDREATTA (2013) como principal fuente bibliográfica reciente que detalla la historia de 
esta rama de la composición musical. 
17 (HILLER, ISAACSON 1959). 
18 (MÂCHE 1983). 
19 En efecto, precede en una década a algunas realizaciones de los espectrales, que han eclipsado el 
carácter pionero de la obra Le son d’une voix (1964) (MÂCHE 1983: 120; ASSAYAG, BLOCH 1997: 135-
143). 
20 Véanse RISSET (2008; 2014) para una panorámica actualizada de las preocupaciones del compositor 
francés, con especial incidencia en las cuestiones científicas e informáticas. 
21  Véase DUFOURT (1991: 289-294) , donde esta corriente se pone en relación con las evoluciones 
científico-tecnológicas de su época. Consúltese igualmente una tesis doctoral reciente sobre el asunto 
(CATANZARO 2013) 
22 (MURAIL 2004). 
	   29	  
 Una vez finalizado este panorama sinóptico, es necesario igualmente hacer 
hincapié sobre una serie de autores en el ámbito español. El asunto podría iniciarse, en 
la primera mitad del siglo XX, con un supuesto impacto de la literatura científica en el 
uso ocasional de la serie armónica que se detecta en la madurez de Manuel de Falla, 
aunque esta conjetura se encuentra actualmente en entredicho23. Más fidedigna es la 
influencia de la ciencia en el pensamiento de Roberto Gerhard, al dejar éste rastro por 
escrito de sus reflexiones en torno a este asunto24. 
 Respecto de los compositores nacidos entre los años veinte y treinta del pasado 
siglo, el foco se dirige claramente hacia Cataluña con respecto al asunto tratado. El caso 
de Josep Maria Mestres Quadreny es de obligada cita, al ser el primer autor en España 
que crea íntegramente una obra –Ibèmia (1969)– mediante asistencia informática. Su 
doble formación científica –como químico– y musical podría apuntarse como el punto 
de partida para su visión intersecada de ambas disciplinas25. Dentro de su heterogéneo 
catálogo se pueden señalar numerosas obras cuyas prácticas musicales se nutren de 
diversas concepciones matemáticas, desde el azar –con unos planteamientos que no 
distan demasiado de la música estocástica de Xenakis en términos conceptuales26–, 
hasta la geometría fractal27. Merece ser reseñado por otra parte Josep Soler, tanto por la 
importancia de la ciencia en sus escritos de carácter más musicológico28 como por la 
influencia patente de la física fundamental y de la cosmogonía en su pensamiento 
estético29. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 En efecto, se cita a menudo L’acoustique nouvelle de Louis Lucas, incluso en textos generalistas sobre 
ciencia y música (DECREUX 2008: 247-248). Sin embargo, COLLINS (2003) señala que se trata de un mito 
sin fundamento objetivo. 
24 Consúltese SÁNCHEZ DE ANDRÉS (2013) para un análisis sintético de esta cuestión, hermanado con 
otras preocupaciones del catalán. 
25 (MESTRES QUADRENY 2000; 2011). 
26 Una proximidad que resulta poco señalada –cuando no obviada– o incluso confundida en algunas de las 
monografías dedicadas al compositor de Manresa. Por ejemplo, GASSER (1983: 93) yerra al relacionar la 
herramienta informática Musicale-2 –el programa empleado para la composición de Ibèmia– con el 
serialismo integral. Por su parte, PÉREZ, BOFILL (2002) detalla el contacto del compositor con Abraham 
Moles y con Barbaud, pero pasa por alto aquél con Xenakis. Por ejemplo, se puede señalar la 
coincidencia de ambos durante los cursos de Darmstadt en 1974 (MESTRES QUADRENY 1975). 
27 El trabajo que más profundiza en la actualidad en las relaciones entre ciencia, tecnología y música en la 
obra de Mestres Quadreny es la tesis doctoral de GARCÍA (2011) –y el que más reconoce un paralelismo 
parcial con Xenakis–, pese a ciertas imprecisiones científicas que dicho texto contiene. 
28 (SOLER 2013). 
29 En especial, la producción científica de Albert Einstein, Stephen Hawking y Roger Penrose (SÁNCHEZ 
DE ANDRÉS 2010). 
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 Dentro del grupo de compositores españoles nacidos durante la primera década 
de la segunda mitad del siglo XX, el caso de Francisco Guerrero sobresale respecto de 
la problemática abordada en esta tesis. El malogrado autor linarense da un giro a 
mediados de los años setenta en su producción artística, tras la lectura de un célebre 
análisis sobre una de las obras más formales de Xenakis30. Desde entonces, su música 
incorpora diferentes influencias matemáticas, que van desde la combinatoria a la 
geometría fractal pasando por la topología31. Su figura es especialmente relevante en 
este texto, al ser el maestro de Posadas, así como de toda una generación de 
compositores españoles, algunos de los cuales muestran todavía interés por las 
matemáticas aplicadas a la música32. Otro autor relevante de su misma generación es 
José Manuel López, en cuyos planteamientos compositivos se observan preocupaciones 
sobre la física del sonido cercanas a las de Stockhausen, a las de la corriente espectral, e 
incluso recientemente referencias muy explícitas a Xenakis33. Merece ser subrayada 
además la relación discipular de López con Horacio Vaggione –también Parra estudia 
con él durante la década pasada– para introducir a este último en el estado de la cuestión 
respecto de España. En efecto, aunque se trata de un compositor argentino, su estancia 
temporal en la península entre 1969 y 1973, donde impulsa el desarrollo de la música 
electrónica –antes de establecerse en Francia a finales de los setenta–, merece ser aquí 
tenida en cuenta34. 
 Llegados a los compositores nacidos en las décadas de los sesenta y los setenta, 
deben ser señalados los dos autores escogidos para el estudio: Posadas por su atracción 
por los procesos matemáticos –abriendo incluso nuevas vías inexploradas por Guerrero– 
y Parra debido a sus intereses por la física y la biología. Dada la juventud de ambos 
autores, la bibliografía existente en torno a sus respectivas obras es todavía parca. Es 
necesario señalar que, debido a la orientación de este estudio, se prestará poca atención 
tanto a las fuentes hemerográficas como a los comentarios musicográficos de terceros –
en notas a conciertos o discos de dichos compositores–, para poner el acento a cambio 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 En su traducción al español (VANDENBOGAERDE [1968] 1969). 
31  Estas preocupaciones y procedimientos se hallan reflejados en algunos escritos del propio autor 
(GUERRERO, MORALES 1990; GUERRERO, GUILLÉN 2007-2008), así como en la principal fuente 
musicológica dedicada a su figura, y circunscrita a su etapa combinatoria (MORATE 2010). Consúltense 
igualmente otras fuentes secundarias (RUSSOMANNO 1997; CHOUVEL 2007-2008). 
32 Ente los que, además de Posadas, merece ser destacada la labor de Carlos Satué en colaboración 
informática con Carlos Frías. Consúltese SATUÉ (2007) y SATUÉ, FRÍAS (2007). 
33 (LÓPEZ 1999; LÓPEZ, TÉLLEZ 2006). 
34 Para una reflexión sobre la obra del compositor, consúltese SOLOMOS (2007b). 
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en una producción musicológica de carácter más analítico. A este respecto, –y más allá 
de algunas fuentes generalistas que citan brevemente a los autores– se debe señalar en el 
caso de Posadas la inexistencia de textos teóricos rubricados por el propio compositor. 
Existen a cambio una memoria de máster –de quien firma esta tesis– en torno a su 
obra35 , y algunos artículos o capítulos de libro tratando aspectos puntuales de su 
producción36. Por su parte, Parra sí cuenta con textos propios detallando algunos rasgos 
de sus prácticas musicales y de su orientación estética –tanto en el ámbito 
universitario37 como en forma de artículos38–, e igualmente se pueden citar fuentes de 
terceros que analizan algún aspecto concreto de su música39. 
 
I.3.2  Ciencia  y  modelos  en  el  discurso  musicológico  
 
 La revisión del estado de la cuestión exige igualmente una serie de comentarios 
sobre la producción musicológica en torno al sujeto de estudio. Se tendrá en cuenta 
además el empleo de algunas palabras clave en esta disertación –especialmente el 
término “modelo”– en la bibliografía sobre la música. Dado el creciente interés que 
algunos compositores muestran por la ciencia, así como las posibles intersecciones de 
esta última con la musicología, la producción académica derivada de ello está 
experimentando un crecimiento vertiginoso. Sería imposible cotejar la totalidad de 
revistas y publicaciones especializadas en torno a estos asuntos –piénsese simplemente 
en la bibliografía existente en torno a la informática musical y a la síntesis sonora–, por 
lo que se optará por inventariar aquellos textos que sean más próximos a las intenciones 
de esta tesis.  
En los últimos quince años han aparecido publicaciones corales –en español y en 
francés– que tratan los asuntos citados desde un enfoque netamente epistemológico. 
Entre las más relevantes de cara a esta disertación pueden citarse el volumen editado 
por Jean-Marc Chouvel y Fabien Lévy en 200240, el libro colectivo publicado por 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 (BESADA 2010). 
36 (DÍAZ DE LA FUENTE 2011; BESADA 2008; 2011; 2012; 2014: 96-97; 2015). Consúltese igualmente la 
web del Ircam: http://brahms.ircam.fr/alberto-posadas#resources (enlace verificado el 16 de marzo de 
2015) para una consulta más completa de otras fuentes heterogéneas en torno al compositor. 
37 (PARRA 2005). 
38 (PARRA 2007; 2008; 2009). 
39 (CAMPAÑA 2009; BESADA 2015). 	  
40 Titulado Observation, analyse, modèle : peut-on parler d’art avec les outils de la science? De este 
volumen se citará más adelante el capítulo de Antonio Lai. 
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Laurent Pottier en 2009, que dedica una importante sección a la cuestión de los modelos 
y las influencias extramusicales41, la convergencia entre filosofía, música y matemáticas 
que proponen Moreno Andreatta, François Nicolas y Charles Alunni en 201242, o la 
novedosa apuesta en el ámbito académico español de Leticia Sánchez de Andrés y 
Adela Presas, publicada en 201343. A ellos es obligado el sumar la futura aparición de 
las actas de un coloquio organizado por Márta Grabócz en París, en diciembre del año 
201444. 
 Por otra parte, el término “modelo”, dada su polisemia, es de uso corriente en 
numerosos estudios de orientación teórica dispar. Simplemente con la intención de 
mostrar dicha heterogeneidad, se pueden indicar algunas obras musicológicas que, 
conteniendo dicho término en su título, plantean asuntos muy lejanos a los aquí 
investigados45. Los derroteros de la presente investigación encuentran afinidad en todo 
caso a ciertos usos del término “modelo” que se pueden encontrar tanto en los textos de 
algunos de los compositores previamente citados, como en aquéllos de André Riotte46 o 
de Michel Philippot47. Es importante señalar finalmente la reflexión teórica de Mikhail 
Malt –a ser discutida en detalle más adelante– en torno a la modelización 48 : sus 
argumentaciones guardan un importante parentesco con las que aquí serán abordadas. A 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Bajo el título Le calcul de la musique. Composition, modèles & outils. El artículo de Alexander Mihalic 
trata una problemática prácticamente coincidente con la del sujeto de estudio aquí tratado, aunque desde 
una perspectiva teórica bastante diferente. Más adelante se citará en esta introducción la aportación de 
Mikhail Malt. 
42 Titulada À la lumière des Mathématiques et à l’ombre de la Philosophie. Dix ans de séminaires 
mamuphi. Varios artículos del volumen serán citados a lo largo de la disertación. 
43 Música, Ciencia y Pensamiento en Iberoamérica durante el siglo XX. Algunos de sus capítulos han 
sido ya citados en el recorrido histórico en torno a la música española. 
44 L’influence des théories scientifiques sur le renouvellement des formes dans la musique contemporaine, 
simposio en el que participó el autor de esta tesis. Respecto de la organizadora del coloquio, conviene 
citar uno de sus textos recientes, puesto que aborda en algunos pasajes la cuestión de los modelos 
extramusicales (GRABÓCZ 2013:  8-9, 14-21). 
45 Haciendo referencia a los modelos como soluciones importadas del pasado en la obra de algunos 
autores de orientación neoclásica o posmoderna, desde una perspectiva intertextual (ESCAL 1984), o con 
tintes etnomusicológicos y psicoanalíticos mediante el término “desterritorialización” –en alusión a la 
filosofía de Gilles Deleuze y Félix Guattari– (GORGE 2004). 
46 Con atención privilegiada a su texto en el que conjuga modelos y metáforas, en relación con una 
cuestión que se abordará en la metodología (RIOTTE 1989 [2006a]). 
47 Especialmente su deseo de introducir la aproximación cibernética de la cognición –a partir de la obra 
del neurólogo norteamericano William G. Walter– en la cuestión de los modelos para la composición 
musical (PHILIPPOT [1960] 2010: 277-278). 
48 Con su tesis doctoral como principal fuente bibliográfica (MALT 2000). Consúltense igualmente MALT 
(2004; 2009) como exposiciones sintéticas de estas ideas.  
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este respecto, las contribuciones de Gérard Assayag en torno a la modelización  para la 
CAO deben ser igualmente citadas49. 
 
I.4  Metodología  y  fuentes  documentales  
 
 Como se ha indicado en la presentación de los objetivos, esta investigación 
plantea establecer un cuadro teórico y epistemológico en torno al sujeto de estudio 
enunciado, así como una metodología para el análisis musical. En este sentido, más que 
el calco de una serie de presupuestos musicológicos consumados, se pretende construir 
un aparato teórico propio que asista al análisis ulterior de los casos de estudio citados. 
Dicho aparato se erige como la principal aportación original que esta tesis propone 
ofrecer. A tal efecto, es necesario revisar ciertas orientaciones metodológicas previas 
con el fin de posicionar esta investigación, al igual que justificar ciertas particularidades 
en el tratamiento de las fuentes. 
 
I.4.1  Contra  el  exceso  de  perspectivas  históricas  
 
 Las escuelas musicológicas de vocación más tradicional invocan en ocasiones 
una “falta de perspectiva histórica” como factor que obstaculiza una adecuada 
investigación en torno a la música reciente. Esta coyuntura ha sido abordada en España 
por algunos musicólogos, con el fin de legitimar los trabajos sobre dicho dominio50. No 
obstante, y sin voluntad de enjuiciar sus propuestas, éstas redundan finalmente en unas 
vías metodológicas análogas –histórico-historiográficas e igualmente sociológicas– a las 
de aquéllos que se muestran críticos con sus orientaciones. 
 No se busca arremeter aquí contra el estudio –por supuesto legítimo– de la 
música contemporánea desde unos presupuestos históricos. Se pretende a lo sumo 
señalar cómo algunos enfoques musicológicos en torno al repertorio citado podrían 
distanciarse de un exceso de perspectivas históricas, en lugar de lamentar su ausencia. 
En efecto, la presencia viva de los autores estudiados y sus problemáticas asociadas 
abren la puerta hacia asuntos epistemológicos, cognitivos y antropológicos cuyo 
afloramiento no merece ser ignorado. De todos modos, este posicionamiento no se 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Consúltense especialmente ASSAYAG (1993; 2006). 
50 La propuesta de CURESES, AVIÑOA (2001) es de obligada referencia a este respecto. El epígrafe que 
antecede a estas reflexiones hace un evidente juego de palabras con el título del texto citado. 
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traduce en una contumaz resistencia ahistórica: se propone en todo caso reorientar el 
foco hacia la historia del pensamiento, de las ideas, dada la filiación entre música y 
ciencia que se abarca en esta investigación. A tal fin, una actitud cercana a la de la 
epistemocrítica51 se postula como la apuesta más idónea para conjugar –en términos 
históricos– las dos vertientes señaladas. Ella conlleva un distanciamiento implícito de 
algunas orientaciones que podrían surgir a partir de los cultural studies52. 
 
I.4.2  Orientación  metodológica  y  fuentes  bibliográficas  
 
 La necesidad de dar respuesta a las dos preguntas de investigación enunciadas 
exige entreverar dos asuntos en principio dispares. La vertiente más informal o intuitiva 
requiere la asistencia de unos fundamentos cognitivos, mientras que los aspectos más 
formales reclaman –dado el contexto transferencial– un soporte cercano a la abstracción 
matemática o a las ciencias experimentales. A este respecto, la postura epistemológica 
del filósofo Max Black, aunando modelos y metáforas53, sobrevuela sumariamente la 
orientación metodológica de este trabajo. No obstante, dicha orientación sólo puede 
considerarse un desencadenante conceptual, que necesita tanto una actualización teórica 
como una adaptación al discurso sobre la música. 
 El término “metáfora” es fundamental a lo largo esta investigación. Las 
propuestas de la lingüística cognitiva sobre el asunto actúan como soporte 
metodológico: tanto la teoría de la metáfora conceptual –Conceptual Metaphor Theory, 
o abreviadamente CMT– de George Lakoff y Mark Johnson54, como una casuística 
concreta de las redes de integración conceptual –Conceptual Integration Networks, o 
abreviadamente CINs– de Gilles Fauconnier y Mark Turner55 . A este respecto, la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 La epistemocrítica es la rama de la crítica literaria que estudia los préstamos mutuos entre la literatura y 
un universo de conocimientos escritos entre los que destacan los textos científicos y tecnológicos 
(PIERSSENS 1990). Obsérvese que este enfoque es afín a la noción de episteme de Michael Foucault 
(DAHAN-GAIDA 2001: 22-27) que se evocará en el primer capítulo. 
52 Al considerar que los estudios culturales –a diferencia de la epistemocrítica– “no han sabido evitar […] 
la trampa de la caricatura política” (DAHAN-GAIDA 2006: 16), en sus objeciones respecto de la ciencia. 
53 (BLACK 1962; [1979] 1993). 
54 (LAKOFF, JOHNSON [1980] 2003; 1999). Dado el asunto de la tesis, consúltese igualmente la aplicación 
de estas teorías en el estudio cognitivo de las matemáticas (LAKOFF, NÚÑEZ 2000). 
55 (FAUCONNIER [1985] 1994; TURNER 1996; FAUCONNIER, TURNER 2002). 
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aplicación de esta rama de la lingüística en los estudios musicológicos impulsada por 
Lawrence M. Zbikowski56 es un ejemplo modélico para la disertación presente. 
 “Modelo” es otro término capital en esta investigación. Más allá de algunas de 
las referencias que han sido enumeradas durante el estado de la cuestión, se pretende 
emplear el término aquí mediante unas analogías con la Teoría de Modelos, disciplina 
de las matemáticas y la lógica57 . En este sentido, la orientación metodológica que 
sugerirá este texto encuentra varias afinidades con algunas de las aportaciones más 
significativas de la music theory norteamericana, auspiciadas en el entorno de Babbitt. 
Se muestra en todo caso una cierta distancia respecto de las aplicaciones sistemáticas de 
la Teoría de Modelos en la música atonal58, para identificarse más con aquellas posturas 
que denotan a cambio un mayor equilibrio entre la influencia neopositivista y el 
pragmatismo filosófico59. De la discusión teórica sobre este asunto surgirá el principal 
neologismo que federará la tesis: “metamodelo”, en un sentido emparentado con su uso 
corriente en los estudios sobre informática y cognición60. 
 Ambas vertientes expuestas anticipan la variedad de fuentes necesarias para la 
construcción del aparato metodológico que esta investigación necesita. Como las dos se 
entroncan además con un conjunto de asuntos de corte lingüístico, ciertos elementos de 
la semiología de la música son puntualmente necesarios para su conciliación61. A esta 
heterogeneidad de fuentes bibliográficas es necesario añadir aquéllas que sean 
necesarias durante los análisis propuestos. En efecto, las prácticas musicales de Posadas 
y Parra exigen una revisión de la literatura científica en torno a aquellos modelos que 
adoptan como punto de partida, así como su contextualización –tanto epistemológica 
como musical o musicológica– en la historia del pensamiento. Dado que una revisión de 
todas ellas desbordaría por completo esta introducción, se relegan las referencias 
bibliográficas oportunas al momento en el que surjan estos asuntos. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 (ZBIKOWSKI 1997; 2002). Consúltese también como fuente secundaria SPITZER (2004). 
57 Una teoría surgida durante el primer tercio del siglo XX, que impacta en esta tesis por su valor 
metalingüístico. Se han de subrayar como principales fuentes para esta investigación CARNAP ([1934] 
2003), CAVAILLÈS ([1938] 1981) TARSKI ([1956] 1983), BADIOU ([1969] 2007) y GRANGER (1992; 
1994). 
58 Con el caso de KASSLER (1963; 1967) como principal representante de esta postura sistemática. 
59 Mostrando una especial afinidad con las ideas de BORETZ (1995). 
60 (CAPLAT 2002; 2008). 
61 Entre los que se pueden citar como fuentes más destacadas NATTIEZ (1987), AGAWU (1991; 2009) 
MONELLE (1992) o TARASTI ([2002] 2006). 
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I.4.3  Orientación  analítica  y  fuentes  musicales  
 
 Como el tercer objetivo señalado aborda la obra de los compositores citados, se 
impone una reflexión sobre la metodología analítica –“analizar el análisis”62–, para 
incorporar aquélla que mejor se adapte a las metas fijadas. Al abrigo del ambiguo 
término “análisis” se cobijan diversas prácticas musicales y musicológicas, que recorren 
desde heurísticas propedéuticas encaminadas a la interpretación y a la composición 
hasta ambiciosas formulaciones sistemáticas con vocación abstracta y generalista.  
La orientación analítica presente no se encuentra en ninguno de estos dos polos. 
En función de los objetivos marcados, una herramienta metodológica idónea para su 
consecución es el análisis genético de la música63, siendo la propuesta del musicólogo 
Nicolas Donin y del antropólogo cognitivo Jacques Theureau64 especialmente apta a tal 
fin. Esto ha supuesto la recreación con Posadas y Parra de sus respectivos ateliers de 
composición, incluyendo el estudio de sus bocetos y lecturas científicas, así como el 
empleo de la entrevista como medio que puede hacer aflorar ciertos datos enmascarados 
en las fuentes escritas consultadas. Los análisis genéticos realizados en torno a las obras 
escogidas han sido exhaustivos; sin embargo, su exposición en los capítulos analíticos 
de la tesis será sintética, circunscrita a ciertos ejemplos especialmente relevantes. Esta 
decisión obedece a dos motivaciones: por un lado, la huida de una inflación de ejemplos 
y tablas que obstaculice el devenir argumental; por otro lado, la convicción de que un 
ejemplo preciso –quizás un único compás para una cuestión concreta– puede ser más 
elocuente en términos analíticos que una exposición de los más ínfimos detalles a lo 
largo de toda una obra65. 
Finalmente, la adaptación del análisis genético al contexto de esta disertación 
obliga a unas reflexiones necesarias. En primer lugar, su planteamiento puede dejar 
translucir unos “juicios estéticos”66 en torno a la obra estudiada. Se pretende que dichos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 (DONIN 2009a). 
63 Inspirada por la crítica genética literaria, especialidad que surge con el fin de analizar los pre-textos y 
borradores de las obras literarias (DONIN 2010). 
64 Son modélicos a este respecto sus trabajos realizados sobre los procesos creativos de Philippe Leroux 
(DONIN, THEUREAU 2006; DONIN 2007; 2009b). Consúltese igualmente DONIN (2012). 
65 Esta orientación coincide con que “l’analyse n’est pas forcement cette approche globale, cette saisie 
totale et absolue qu’elle se donne souvent comme but. L’analyse peut être courte, fulgurante, intuitive” [el 
análisis no es forzosamente esa aproximación global, esa proyección total y absoluta que se propone a 
menudo como objetivo. El análisis puede ser corto, fulgurante, intuitivo] (BOULEZ 1989: 37). 
66 (DONIN, THEUREAU 2006: 63). 
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juicios –si se entienden éstos como una valoración de la obra– ocupen aquí un espacio 
reducido, tratando de huir de aquellas producciones académicas en las que 
procedimientos analíticos y evaluaciones estéticas confunden hipótesis, argumentos y 
conclusiones. Sería ingenuo sin embargo considerar –como ha señalado Joseph 
Kerman– que cualquier análisis se emancipa de una importante carga ideológica, 
determinada en parte por la estética67. En todo caso, se evitará enjuiciar la calidad o la 
valía de las obras estudiadas a tenor de los resultados analíticos arrojados. En segundo 
lugar, el análisis genético de la música se ubica en esta investigación como un medio, 
no como un fin. Sus herramientas servirán para una abstracción de aquellas prácticas 
compositivas tuteladas por las transferencias desde la ciencia, lo que se denominará 
como “reconstrucción de la metamodelización”. Se pretende sin embargo ofrecer una 
discusión crítica en torno a dichas prácticas, que enjuicie su eficiencia y algunas de las 
particularidades del proceso cognitivo que las conforman, así como el modo en que se 
confrontan a otras estrategias compositivas simultáneas. Este enfoque se denominará 
“divergencia”, y recurre como íncipit metodológico a la noción de “distancia” –écart– 
empleada por Makis Solomos para el estudio de Xenakis68. 
 
I.5  Estructura  de  la  tesis  
 
 La disertación se estructura en tres partes, conformadas todas ellas por dos 
capítulos. La primera parte aborda la cuestión teórica en torno al sujeto de estudio, 
mientras que la segunda y la tercera se consagran respectivamente a cada uno de los 
casos de estudio. Toda pareja de capítulos se desarrolla siempre según el mismo 
esquema: los impares son más breves que los pares inmediatamente posteriores, y en 
algún modo preparan o anteceden –a través de un tono académico menos denso– las 
cuestiones más complejas que se desarrollan en los segundos. 
 El primer capítulo compara la ciencia –desde sus múltiples concepciones 
surgidas en el pasado siglo– con la música. Se pretende con ello, mediante una serie de 
argumentos epistemológicos, sociológicos y cognitivos, mostrar ciertas diferencias 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 “Aesthetic judgment is concentrated tacitly in the initial choice of material to be analyzed. […] The 
true intellectual milieu of analysis is not science but ideology” [El juicio estético se concentra tácitamente 
en la elección inicial del material a ser analizado. […] El verdadero medio intelectual del análisis no es la 
ciencia sino la ideología] (KERMAN 1980: 313-314). 
68 (SOLOMOS [2000] 2001: 95-98). 
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específicas de cada dominio, así como alguna afinidad entre ellos. Esta reflexión 
conduce a la presunción de un espacio de intersección –un episteme común– que 
posibilita las transferencias entre música y ciencia. Dichas transferencias son el asunto 
tratado en el segundo capítulo, sección nuclear de la tesis en torno a la cual orbitan los 
demás contenidos. El capítulo arranca con un marco epistemológico introductorio, 
donde la especificación del término “modelo” se alza como punto de partida. A 
continuación, señala las condiciones necesarias y suficientes para que acontezca la 
transferencia: por un lado las cognitivas, mediante la hipótesis de un espacio metafórico 
que daría cabida al proceso; por otro lado las formales, con la introducción del término 
“metamodelo” y las consecuencias derivadas de este enfoque. El capítulo finaliza con 
una síntesis de las dos vertientes y con una reflexión sobre la postura que debería 
adoptar el analista respecto de aquellas obras musicales adscritas a la cuestión tratada. 
 Los capítulos tres y cuatro se consagran a la producción musical de Posadas 
condicionada por diversos modelos exógenos. El tercero introduce la postura del 
compositor ante dichos modelos y propone una catalogación parcial de sus obras 
inspiradas por ellos. A continuación, ofrece una panorámica sintética de las distintas 
líneas que recorren su producción. De todas ellas, el cuarto capítulo selecciona y se 
restringe únicamente a los modelos fractales aplicados a la composición musical. A tal 
efecto, contextualiza en primer lugar la problemática, a todas luces reciente. Aborda a 
continuación el análisis en profundidad del ciclo Liturgia Fractal (2003-2007) del 
compositor vallisoletano: sus cinco cuartetos integrantes toman como modelo de partida 
cuatro objetos fractales diferentes. Como cierre del capítulo, se proponen unas 
conclusiones sintéticas que cruzan los análisis particulares de cada cuarteto, teniendo 
además en cuenta la escucha. A tal efecto se enjuiciará la capacidad del oyente para 
reconocer el impacto en los cuartetos de las prácticas metamodeladas por Posadas. 
 Los últimos capítulos de la tesis se estructuran de manera análoga a los 
previamente citados, sólo que en esta ocasión sobre la producción de Parra. La 
configuración del quinto capítulo es coincidente con la del tercero, pero tomando el 
caso del compositor catalán. Igualmente, el sexto capítulo selecciona y se restringe 
únicamente a un modelo biológico aplicado a la composición musical. Para ello, discute 
en primer lugar la cuestión del organicismo que arrastra la música desde el siglo XIX, y 
su posible pertinencia en este dominio de estudio. A continuación, aborda el análisis en 
profundidad de dos obras de Parra inspiradas por una misma teoría abiogenética: 
Mineral Life (2010) para percusión –un solo intérprete– y Early Life (2010) para 
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quinteto mixto. El capitulo concluye con un cruce analítico de ambas obras, teniendo 
también en cuenta la escucha. 
 La oposición –en términos analíticos– de Liturgia Fractal frente a Mineral Life 
y a Early Life no es azarosa: obedece a una tensión intencional de cara a las 
conclusiones finales. Por una parte, manifiesta una gran distancia epistemológica entre 
los modelos de la matemática y los de la biología, junto con sus respectivas 
implicaciones formales. Por otra parte, ofrece un enfoque dual: mientras que en el caso 
de Posadas distintos modelos matemáticos convergen para la concepción de un ciclo 
unitario, en el caso de Parra un mismo modelo biológico diverge, dando lugar a la 
composición de dos obras autónomas y de efectivos instrumentales incomparables. 
 Además de los seis capítulos enunciados, la disertación se completa con cuatro 
anexos terminales. El primero transita dos excursos informáticos, destacándose un 
proyecto conjunto con Posadas para la obtención de una herramienta de asistencia a la 
composición. El segundo reproduce gráficamente varios bocetos de los compositores 
estudiados, con el fin de ilustrar los epígrafes analíticos. El tercero recopila una serie de 
precisiones y resultados matemáticos aparecidos a lo largo del texto –especialmente en 
el cuarto capítulo–, que habrían obstaculizado un correcto fluir de las argumentaciones 
si se hubiesen incorporado en su cuerpo central. Finalmente, el cuarto anexo propone 
unos sucintos perfiles biográficos de Posadas y de Parra. 
 
	  
	   41	  
CONVENCIONES  
 
 Para un correcto entendimiento de algunas de las codificaciones simbólicas a las 
que se recurre genéricamente en este texto, se explicitan aquí sus significados.  
En primer lugar, es necesario un código para los catálogos parciales de Posadas 
y Parra, expuestos en los capítulos tercero y quinto. Cuando las formaciones 
instrumentales de las obras sobrepasen en efectivos la formación de septeto, se utilizará 
la siguiente representación en forma vectorial: 
 𝑥". 𝑥$. 𝑥%. 𝑥&/𝑦". 𝑦$. 𝑦%. 𝑦&/𝑧". 𝑧$. 𝑧%. 𝑧&. 𝑧*  
 
Donde las variables representan el número de instrumentos referentes a: 
 𝑥": flautas 𝑥$: oboes 𝑥%: clarinetes 𝑥&: fagotes 𝑦": trompas 𝑦$: trompetas 𝑦%: trombones 𝑦&: tubas 𝑧" : violines 𝑧$: violas 𝑧%: violonchelos 𝑧&: contrabajos 
 
En el caso de una obra para conjunto instrumental u orquesta de cámara.  
Si se trata de una orquesta sinfónica –de ahí la variable eventual 𝑧*  entre 
corchetes–, los valores z han de identificarse de la manera siguiente: 
 𝑧": violines I 𝑧$: violines II 𝑧%: violas 𝑧&: violonchelos 𝑧*: contrabajos 
 
A las variables anteriores hay que añadir las siguientes codificaciones –
acompañadas de un valor numérico, si éste no se indica se sobreentiende que es 1– 
eventualmente interpoladas en el vector: 
 
sax: saxofones perc: percusión hp: arpa ac: acordeón pno: piano 
 
 En segundo lugar, la referencia a alturas musicales concretas durante los análisis 
emplea la notación “altx*”, donde alt señala una altura diatónica genérica, el valor 
numérico x hace referencia al registro –tomando el valor do4 como do central– y el 
signo * acompañante puede adoptar las siguientes variantes microtonales: 
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altb : bemol, semitono descendente 
alt- : cuarto de tono descendente 
alt+ : cuarto de tono ascendente 
alt# : sostenido, semitono ascendente 
 
En ausencia de signo, se sobreentiende que la altura es natural. 
 
* * * * 
 
 El texto contiene igualmente una serie de elementos gráficos que permiten 
ilustrar tanto sus conceptos como los análisis musicales propuestos. Estas ilustraciones 
se dividen en tres categorías: 
•   Fragmentos: reproducen un extracto de alguna de las partituras que 
son objeto de estudio. 
•   Esquemas: abstraen, mediante una notación musical convencional, 
algunos aspectos de las partituras señaladas. 
•   Figuras: acogen cualquier elemento gráfico que no pertenece a las 
categorías anteriores. 
 
 
 
 
 
 
 
 
PRIMERA PARTE: 
EL MARCO TEÓRICO 
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CAPÍTULO  1  
¿LAS  DOS  CULTURAS  (MUSICALES)?  
 
Literary intellectuals at the one pole – at the other 
the scientists, and as the most representatives the 
physical scientists. Between the two a gulf of 
mutual incomprehension –sometimes […] hostility 
and dislike, but most of all lack of understanding. 
They have a curious distorted image of each other. 
Their attitudes are so different that, even in the 
level of emotion, they can’t find much common 
ground. 
(SNOW 1959: 4-5) 
 
δεῦρ᾽ ἄγ᾽ ἰών, πολύαιν᾽ Ὀδυσεῦ, μέγα κῦδος 
Ἀχαιῶν, 
νῆα κατάστησον, ἵνα νωιτέρην ὄπ ἀκούσῃς. 
οὐ γάρ πώ τις τῇδε παρήλασε νηὶ μελαίνῃ, 
πρίν γ᾽ ἡμέων μελίγηρυν ἀπὸ στομάτων ὄπ᾽ 
ἀκοῦσαι, 
ἀλλ᾽ ὅ γε τερψάμενος νεῖται καὶ πλείονα εἰδώς. 
 (Odisea XII: 184-188) 
 
 Desde la escuela pitagórica hasta las propuestas más actuales de la music theory y 
de la musicología computacional, los discursos sobre la música se encuentran en 
numerosas ocasiones con las matemáticas como compañera de viaje. Un correlato 
semejante, aunque no tan persistente, puede trazarse igualmente entre la música y otras 
formas del saber científico: la física es de hecho la disciplina empírica con la que más se 
entrecruza, a través de la acústica.  
 ¿Qué puede aportar un relato minucioso de los principales jalones históricos en 
torno a aquellos nexos en una disertación como la que aquí se propone? Posiblemente 
nada. Por una parte, ya existe una copiosa literatura que aborda el asunto en detalle1; la 
enésima aportación en forma de breve resumen devendría en mero ruido documental, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Sin pretender hacer un inventario exhaustivo de las obras sobre la materia, se pueden sugerir algunos 
textos recientes que lo abordan desde una perspectiva histórica bastante completa y original (DECREUX 
2008; PESIC 2014). Téngase en cuenta igualmente LEVENSON (1995) como una óptica en cierto modo 
dual al enfoque común que adoptan este conjunto de monografías. Por otra parte, consúltese también 
FICHET (1996), quien dedica un importante espacio a las preocupaciones que diversos compositores 
muestran ante la ciencia durante el siglo XX. 
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diluido en un inmenso océano bibliográfico de exégesis desiguales. Por otra parte –y 
como aspecto más determinante para la renuncia ante esta posible vía introductoria–, su 
relación directa con la problemática general de la tesis resulta discutible. Es innegable 
que el cúmulo histórico de concepciones de la música mediadas por la ciencia se insinúa 
en diversos discursos y escritos recientes, que alían este arte con el pensamiento 
científico. Sin embargo, su reclamo de la historia adopta en algunas ocasiones un mero 
cariz ideológico –prácticamente como un argumento de autoridad– que apenas ilumina 
sobre la coyuntura actual. Por poner un ejemplo extremo, las indagaciones de Pitágoras 
ante el monocordio y su cosmovisión guardan en general escasa o nula relación fáctica 
con los problemas que afronta aquel compositor vivo que recaba su inspiración en la 
ciencia. 
 Una vez expresada la renuncia a la historia, el asunto no se evade. La existencia 
de compositores cuyas prácticas musicales se nutren de la ciencia es una cuestión con 
sus connotaciones propias y sus problemáticas específicas. Del mismo modo, la 
irrupción de los medios electrónicos y de la informática cataliza una serie de prácticas 
musicales –y musicológicas–, altamente dependientes de la ciencia y de la tecnología, 
que no pueden ser ignoradas.  Estos hechos son en ocasiones el objeto de una agria 
polémica entre polos extremos: de un lado, aquéllos que observan una práctica 
equivalencia entre la labor del artista y la del científico; del otro lado, aquéllos que 
niegan a la ciencia la posibilidad de una intrusión estéticamente aceptable en un 
dominio artístico. 
 Este capítulo2 aspira a desmontar la tensión entre ambos bandos. Sin una voluntad 
de caricaturizar sus tópicos más habituales, se apoyará en diversos argumentos de la 
epistemología, de la sociología y de las ciencias cognitivas que faculten una réplica a las 
posturas más radicales –a favor o en contra– sobre el asunto tratado. En primer lugar, se 
expondrán –en la sección más extensa del capítulo– las fricciones que surgen con 
algunas corrientes filosóficas cuando se considera a “la música” como una “disciplina 
científica”3. A continuación se invertirá el enfoque: una perspectiva eminentemente 
cognitiva pretenderá señalar ciertos aspectos comunes que sustentarían eventualmente 
una consideración de “la ciencia como arte”4 . Finalmente, se expondrán de forma 
sintética las razones que abogan por un estatus intermedio entre los dos polos extremos, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Cuyo título retoma irónicamente aquél del texto que proporciona el primer exergo que lo encabeza. 
3 En alusión al título homónimo de BARBAUD (1971). 
4 Ídem respecto de FEYERABEND ([1984] 2003). 
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reclamando una “alianza” 5 . No obstante y como colofón, se mostrarán varios 
argumentos que alertan del peligro que aparece cuando se enjuicia la valía de un 
resultado artístico a través de unos datos o de una certeza científicos. 
 
1.1  La  música,  ¿disciplina  científica?  
 
 En un texto de circunstancias –recientemente editado–, Pierre Barbaud relaciona 
la música y las matemáticas a través de una “proyección en el mundo de las ideas 
puras”, que, mediante “casi un isomorfismo”, le conduce a aseverar que “todo lo que es 
coherente es musical”6. Las taxativas afirmaciones del pionero de la música algorítmica 
en Europa –que podrían sugerir una cierta herencia vinculada al pensamiento 
estructuralista7– ilustran una postura comparativa entre la ciencia y la música de notable 
sesgo ideológico. Aunque algunas cuestiones señaladas en su discurso –como la noción 
de isomorfismo o la coherencia– serán discutidas en el capítulo siguiente, la filosofía de 
la ciencia puede aportar igualmente un conjunto de reflexiones previas, aplicables en 
torno a este asunto. 
 Un argumento aparentemente a favor de quienes equiparan las labores científica y 
musical se podría alegar por ejemplo desde la epistemología anarquista de Paul K. 
Feyerabend. Su filosofía dinamita las fronteras entre las diversas manifestaciones de la 
cultura humana: el vienés recaba diversos momentos históricos que demuestran cómo 
ciertos rigorismos y el uso de una lógica severa que se le presumen a la ciencia son a 
menudo violados por los protagonistas de la investigación. El filósofo concluye 
allanando las diferencias cualitativas entre distintas actividades –e incluso entre 
diferentes culturas– desarrolladas por el ser humano8. 
  Esta postura epistemológica no resultaría convincente sin embargo para aquéllos 
que defienden una filiación entre música y ciencia desde la perspectiva antes señalada: 
en lugar de acercar el quehacer de la primera hacia una serie de supuestos valores y 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Ídem respecto de XENAKIS et al. (1979).	  
6 (BARBAUD 2011: 212) 
7 “Barbaud n’utilise pas la nature des êtres qu’il met en jeu, mais seulement la structure de l’ensemble 
auquel ils appartiennent” [Barbaud no utiliza la naturaleza de los seres que pone en juego, sino solamente 
la estructura de conjunto a la que pertenecen] (BARBAUD 2011: 212). Consúltense también VIEL (2014: 
289-328) para un análisis reciente de su pensamiento. 
8 Consúltese FEYERABEND ([1975] 1979) como principal fuente de acceso a su epistemología. Para unos 
comentarios más detallados en torno a las relaciones que sugiere entre la ciencia y las artes, véanse 
FEYERABEND (1967; 2003). 
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pautas de la segunda, neutraliza cualquier tipo de especificidad que las define. Parece 
por tanto conveniente un contraste con otro tipo de propuestas que sí defienden un 
conjunto de particularidades intrínsecas a la ciencia. 
 
1.1.1  Dos  comparaciones  desde  la  filosofía  de  la  ciencia  
 
 Cuando se pretende comparar la música con la ciencia, surge inmediatamente una 
pregunta: ¿qué es y qué caracteriza a la ciencia como disciplina? Esta cuestión no es en 
absoluto trivial: configura uno de los temas fundamentales de la filosofía del siglo XX, 
si bien los fervientes debates sobre el asunto han decaído en las últimas décadas. Por 
desgracia, una falta de consenso –incluso el antagonismo entre diversas escuelas 
epistemológicas– en torno a las caracterizaciones de la ciencia impide una analogía 
directa con la música. 
 Consecuentemente, la comparación ha de ejercerse de manera indirecta. Para ello 
se presentarán dos de las teorías filosóficas sobre la ciencia más reputadas del pasado 
siglo: el criterio de demarcación inscrito en el racionalismo crítico de Karl R. Popper y 
el relativismo histórico de Thomas S. Kuhn9. Dado que la presente tesis es musicológica 
–y no una disertación sobre la filosofía de la ciencia–, se evitará emitir juicios sobre 
sendas posturas epistemológicas. Éstas se expondrán de la manera más neutra posible, 
presuponiéndose ambas como válidas –aunque sean incompatibles entre sí–, para a 
continuación analizar si una analogía con la producción musical o con la teoría de la 
música sería factible. Se recurrirá a un razonamiento similar a la reductio ad absurdum, 
con el fin de señalar las contradicciones que surgen cuando se considera a la música 
como disciplina científica.  
 
1.1.1.1  Música  y  falsabilidad  
 
 La primera comparación entre música y ciencia se establecerá a partir de la 
filosofía de Popper. El autor austriaco publica en los años treinta del pasado siglo un 
volumen que inaugura el racionalismo crítico. Aunque en ocasiones se le cataloga 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 La elección de ambos autores no es gratuita, habida cuenta del intenso debate –compilado en forma de 
artículos– entre el segundo y el primero junto con sus discípulos en 1965. Se emplaza al lector a consultar 
FULLER (2003) como fuente que analiza esta discusión desde una posición externa al propio debate, y por 
tanto con una distancia presumiblemente más objetiva. 
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erróneamente como positivista –posiblemente debido tanto al éxito en la recepción de 
sus ideas por parte de la comunidad científica como a sus enérgicas críticas contra el 
marxismo científico o el psicoanálisis–, su postura disiente de la orientación que 
abandera el neopositivismo del Círculo de Viena10. El filósofo propone contrariamente 
un alejamiento del “dogmatismo positivista”11. Su actitud debe ser observada como una 
apertura en el enjuiciamiento de las prácticas científicas12. 
Popper ofrece en su obra un criterio de demarcación, es decir, un argumento que 
pretende discriminar qué tipo de enunciados o teorías deben ser considerados como 
científicos –desde un enfoque experimental, ya que su argumentación exilia a las 
matemáticas fuera del ámbito de las ciencias– y cuáles son ajenos a ese esquema de 
pensamiento. A tal efecto, replantea –prácticamente se podría decir que invierte– por 
completo el rol habitual otorgado a la inferencia lógica como sanción mediadora entre 
los enunciados y la observación empírica: 
 
La inferencia hacia las teorías, desde enunciados singulares que son 
“verificados por la experiencia” […], es inadmisible lógicamente. Las teorías no 
son, por lo tanto, empíricamente verificables nunca. […] 
Pero admitiré ciertamente un sistema como empírico o científico sólo si es 
capaz de ser probado por la experiencia. […] No es la verificabilidad sino la 
falsabilidad de un sistema la que se tomará como criterio de demarcación. En 
otras palabras: no requeriré de un sistema científico que pueda ser señalado, 
de una vez por todas, en un sentido positivo; pero requeriré que su forma lógica 
sea tal que pueda ser señalada, por medio de pruebas empíricas, en un sentido 
negativo: debe ser posible que un sistema científico empírico sea refutado por 
la experiencia13. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Podría haberse escogido igualmente a esta corriente filosófica como ejemplo comparativo para esta 
sección; consúltense en relación a ello WRIGHT (2007) y VIEL (2014). Algunas referencias puntuales al 
neopositivismo reaparecerán en el próximo capítulo. 
11 (POPPER [1934] 2005: 15). 
12 Muy contrariamente a la imagen que se ha construido en torno al autor tras sus diferencias con Kuhn. 
Este último adopta en cierto modo una postura que podría tildarse de “elitista” desde la sociología de la 
ciencia, mientras que Popper defiende una postura “demócrata” dentro de la investigación científica 
(FULLER 2003: 68). 
13 “Inference to theories, from singular statements which are ‘verified by experience’ […] is logically 
inadmissible. Theories are, therefore, never empirically verifiable. […] 
But I shall certainly admit a system as empirical or scientific only if it is capable of being tested by 
experience. […] Not the verifiability but the falsifiability of a system is to be taken as a criterion of 
demarcation. In other words: I shall not require of a scientific system that it shall be capable of being 
	  50	  
La labor del científico no es por tanto para Popper un proceso de verificación de 
sus teorías respecto de la realidad –un enfoque relacionado con el inductivismo que 
deplora–, sino la propuesta de aquéllas que conlleven implícitos un conjunto de 
argumentos de refutación potencial, a ser comprobados de modo empírico. Si la 
observación coincide con los enunciados, la teoría no queda verificada sino en un 
estatus de admisibilidad provisoria a la espera de un contraste ulterior; en cuanto se 
produzca una contradicción con los resultados empíricos, la teoría resulta en cambio 
falsada, es decir, refutada. De este modo, una teoría que no conceda la posibilidad de 
refutación mediante un testeo experimental se halla automáticamente descartada como 
científica según el criterio de demarcación descrito. Obsérvese en todo caso un cierto 
idealismo subyacente a esta concepción de la ciencia, dado que la labor del científico no 
acaba de encontrar acomodo exacto en términos de su praxis cotidiana14. 
Si la música fuese una disciplina científica, ¿de qué modo impactaría en ella la 
falsabilidad como criterio de demarcación que evidenciase dicho estatus científico? El 
principal escollo que rehúye la posibilidad de respuesta se encuentra en su relación con 
un mundo exterior a ella. La demarcación de Popper confronta un sistema teórico 
explicitable mediante sentencias de contenido lógico frente a una realidad externa e 
independiente –incluso admitiendo que el recabado de resultados empíricos se halla 
condicionado por el observador y por sus medios, hecho que merma su plena 
autonomía– del sistema. Difícilmente puede ubicarse a la música en una situación 
equivalente respecto de lo que le es externo. Por una parte, la música en sí misma carece 
de los elementos lingüísticos y lógicos, inherentes a la formulación de las teorías 
científicas15. Por otra parte, e incluso obviando lo anterior, la producción de música es 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
singled out, once and for all, in a positive sense; but I shall require that its logical form shall be such that 
it can be singled out, by means of empirical tests, in a negative sense: it must be possible for an empirical 
scientific system to be refuted by experience” (POPPER [1934] 2005: 18).	  
14 Éste es, a la luz de las evidencias de la historia de la ciencia, el talón de Aquiles de la propuesta 
filosófica de Popper. Son precisamente algunos de sus discípulos quienes abordan el problema con mayor 
profundidad, tanto reconduciendo sus propuestas con la intención de apuntalar las debilidades de un 
“falsacionsimo ingenuo” –proponiendo por su parte uno “sofisticado”– (LAKATOS 1978: 31-47) como 
desde una crítica frontal a su falta de correspondencia con la labor científica (FEYERABEND [1975] 1979: 
186-197). Nótese sin embargo que el propio ideólogo del falsacionismo reconoce tanto la reconstrucción 
virtual de su planteamiento como las componentes irracionales presentes en la actividad de los científicos 
(POPPER [1934] 2005: 8). 
15 A este respecto, HANSEN (2006: 42) subraya el imposible establecimiento de un criterio de verificación 
o de refutación en la música, debido a la ausencia de decodificadores lingüísticos. Mantiene por otra parte 
–en una afirmación altamente discutible– que una cierta forma de gramática musical dependiente de los 
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una actividad cultural que, aún siendo capaz de condicionar una mirada del ser humano 
en torno a su mundo, escasamente puede ejercer una acción semejante –y menos aún 
albergar una refutación potencial– sobre una realidad física cuyos fenómenos son 
independientes de condicionantes culturales. 
Pese a la imposible equiparación señalada, algún estudio musicológico 
reconduce el asunto de la falsabilidad en la música desde una analogía que reinterpreta 
los postulados de Popper. La propuesta de Célestin Deliège a este respecto merece una 
breve discusión. El musicólogo belga reconoce la imposible refutación de una obra 
musical, pero plantea el asunto estableciendo una correspondencia entre lo conceptual 
en la música y las teorías científicas, así como entre la observación de la obra y el 
empirismo. De este modo, serían las teorías sobre la música o ciertos presupuestos 
estilísticos los potencialmente refutables16. Aunque su argumentación no se halla exenta 
de una cierta ambigüedad, Deliège da a entender en su aportación más elaborada que las 
experiencias aleatorias de John Cage refutarían en cierto modo algunos presupuestos del 
serialismo integral, al obtener en ocasiones resultados musicalmente indiferenciables 
respecto de los de dicha corriente17. Esta analogía pone de manifiesto un pequeño 
equívoco conceptual: el musicólogo confunde falsación con falsificación18. 
El argumento de Deliège acepta sin embargo una reformulación cuyo análisis, a 
través de una adaptación –vía analogía– más ajustada a la filosofía de Popper, pone en 
evidencia que la refutación potencial continúa siendo inoperable en este contexto. Para 
ello es necesario dividir el asunto entre dos vertientes posibles: la conceptualización de 
un compositor en torno a su propia obra, y las formulaciones teóricas –se hará hincapié 
en este caso sobre la musicología y la teoría de la música– en torno a una producción 
musical concreta. 
El primer caso no elimina una problemática análoga al asunto previo de la 
autonomía. Siendo la misma persona quien conceptualiza y quien materializa una obra 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
estilos musicales si podría quizás admitir una comparación análoga, lo que en cierto modo se discutirá 
más adelante. La cuestión de la música y del lenguaje –así como del metalenguaje– será analizada en 
mayor profundidad a lo largo del siguiente capítulo. 
16  (DELIÈGE 2007: 18, 28). Esta afirmación es sin embargo algo contradictoria respecto de una 
publicación previa donde aborda por primera vez este paralelismo (DELIÈGE 1984: 261-262). 
17 (DELIÈGE 1984: 266-268; 2007: 28). 
18 Como resulta explícito cuando indica que “falsificar es falsear, es perturbar” (DELIÈGE 2007: 17). Este 
tipo de malentendido es no obstante bastante común por los problemas que genera la traducción del 
término “falsifiability”. Consúltese POPPER ([1934] 2005: 66-67), donde se discute la sutil diferencia para 
evitar esta confusión de términos.  
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musical, ésta última no es independiente respecto de una teorización. Se puede alegar no 
obstante cómo dicha obra puede plantear un conjunto de contradicciones o desmarcarse 
por momentos de una conceptualización inicial por parte del compositor. ¿Ha lugar 
desde este enfoque una discusión en torno a la verificación o la refutación? Las 
circunstancias expuestas –que serán tratadas en el próximo capítulo a través de una 
visión dinámica del acto creativo, y gracias a algunas nociones que allí se desarrollarán 
como “premisa” o “divergencia”– son en cierto modo análogas al asunto de las hipótesis 
ad hoc en la epistemología de Popper. El filósofo indica cómo tales hipótesis son un 
riesgo mayor contra la aplicabilidad de su criterio de demarcación 19 : las teorías 
científicas deben evacuarlas –en la medida de lo posible– para así facultar un test de 
falsación. Invirtiendo los pasos de la analogía, se deduce por tanto que la teorización 
que un compositor hace de su propia obra no puede ser refutable en términos similares a 
los científicos: siempre podrá alegar –de manera legítima, es su propia obra a fin de 
cuentas– un argumento ad hoc que justifique una decisión creativa al margen de su 
formulación conceptual nuclear. 
El segundo caso plantea una problemática diferente, al haber minimizado el 
asunto de una falta de distancia con la obra musical. El musicólogo o el teórico pueden 
proponer una conceptualización y una serie de abstracciones tras el escrutinio de una 
música dada; en general tienden a confrontarlas a posteriori con ella desde una 
aproximación de voluntad empírica. ¿Cabe la posibilidad de que este proceso sea 
falsable? La respuesta es en general negativa, ya que este tipo de estrategias suelen 
obedecer a los patrones del inductivismo. Aunque una teorización concreta sobre la 
música pueda armarse de herramientas y pautas metodológicas de la ciencia –lo que en 
el capítulo siguiente será demarcado mediante la expresión “recubrimiento 
gnoseológico”–, su contraste con la música finaliza por justificarse sobre casos 
particulares, y rara vez admite una verdadera confrontación generalista. La necesidad de 
argumentos ad hoc suele hacer también acto de presencia durante el proceso, tanto en su 
voluntad de contraste como en las supuestas refutaciones críticas. 
Un ejemplo concreto puede ilustrar este segundo caso. Tómense como elementos 
de partida la pitch-class set theory y la música atonal de la primera mitad del siglo XX: 
la célebre propuesta teórica de Allen Forte20 recluta importantes elementos y cuestiones 
propias del álgebra para su edificación. Desde una perspectiva abstracta se revela como 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 (POPPER [1934] 2005: 19-20). 
20 (FORTE 1973). 
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una teoría coherente y robusta; su contraste con la música a la que pretende servir como 
herramienta para el análisis no es sin embargo falsable. Forte se vale de criterios ad hoc 
durante su aplicación –en especial durante la segmentación, como han puesto en 
evidencia otros autores21–, hecho que cuestiona su potencial verificador respecto de 
cómo se estructura una obra atonal. No se puede afirmar a su vez que algunas críticas a 
Forte refuten su teoría: éstas parten igualmente de criterios ad hoc22, dotando finalmente 
a la discusión entre todas ellas de una circularidad indecidible. Como la aplicación de la 
pitch-class set theory a una realidad musical termina por no ser verificable ni refutable –
en términos empíricos, independientemente de su grado de abstracción matemática23–, 
no sería posible considerarla como genuinamente científica –vía la analogía propuesta– 
según los protocolos del racionalismo crítico. 
En definitiva, la falsabilidad como criterio de demarcación impide una 
catalogación de la música como disciplina científica desde la filosofía de Popper, y las 
teorizaciones externas a su propia génesis encuentran un difícil acomodo analógico24. 
Obsérvese como corolario que la disertación aquí propuesta –especialmente las 
reflexiones que surgirán durante el segundo capítulo– no ambiciona erigirse en una 
teoría científica de la transferencia de modelos exógenos durante la composición, 
aunque hará uso de elementos de la ciencia durante su exposición argumental. 
 
1.1.1.2  Música  y  paradigmas  
 
La concurrencia de teorías musicológicas y sus querellas señaladas en el ejemplo 
precedente encaminan en cierto modo la discusión hacia el enfoque del trabajo del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Consúltese como crítica reveladora a este respecto la vertida por NATTIEZ (2008), cuando contrasta las 
segmentaciones de Forte con las que él mismo realiza mediante las herramientas del análisis 
paradigmático de Nicolas Ruwet. Obsérvese que el propio Jean-Jacques Nattiez evoca implícitamente la 
falsación de Popper en la primera página del artículo citado. 
22 Como contrarréplica a la nota precedente, consúltese AGAWU (2009: 168-172) como ingeniosa crítica a 
los puntos débiles del análisis paradigmático. 
23 Es decir, su confrontación con una partitura atonal impone unos apriorismos poco aceptables durante el 
quehacer científico. Sin embargo, algunas de sus pretensiones –como la clasificación exhaustiva de los 
pitch-class set posibles– es escrupulosamente matemática. La teoría ejerce una abstracción conceptual de 
la música eficaz, pero exige una subjetivación cuando se contrasta con su materialidad. 
24 Nótese a este respecto que la adaptación de las ideas del racionalismo crítico en las ciencias sociales 
(POPPER [1969] 1973: 103-104), más laxas que las propuestas para las ciencias naturales, podría quizás 
servir de mejor molde para un acomodo de lo científico según la óptica aquí tomada. Una forma de crítica 
objetiva sustituye en este caso al empirismo sobre la naturaleza. 
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científico propuesto por Kuhn. Éste se aleja meridianamente de la demarcación 
epistemológica de Popper, abordando una concepción relativista de la ciencia a partir de 
una lectura histórica y sociológica de algunos de sus hitos. 
 El concepto central en torno al que orbitan los argumentos del historiador de la 
ciencia estadounidense es la noción de paradigma. En la posdata incluida en 1969 –
como addendum a su más célebre obra– ofrece una doble definición del término, frente 
a las ambigüedades presentes en el cuerpo de su texto: 
 
Por una parte, [el paradigma] pasa por la completa constelación de creencias, 
valores, técnicas, y así sucesivamente, compartidos por los miembros de una 
comunidad dada. Por la otra, denota una especie de elementos en tal 
constelación, las soluciones-enigmas concretas, las que, empleadas como 
modelos o ejemplos, pueden reemplazar a las reglas explícitas como base para 
la solución de los enigmas restantes de la ciencia normal25. 
 
El paradigma es por tanto un conjunto de elementos conceptuales, ideológicos y 
técnicos –el autor también emplea en este sentido la expresión “matriz disciplinar”–, así 
como sus casos ejemplares asociados, que comparten los miembros de una comunidad 
científica y cuya acción orienta el devenir de la investigación. 
 Gracias a esta noción, Kuhn propone una serie de etapas detectables en la 
historia de la ciencia: 
•   Ciencia inmadura o preciencia: diversas escuelas concurrentes en el 
tiempo proponen explicaciones de algunos fenómenos observables 
empíricamente sin un paradigma común. Éstas son incapaces todavía 
de dar una explicación fehaciente de algún aspecto fundamental de 
sus teorías que las conduzca a erigirse en paradigma dominante. 
•   Ciencia normal: una escuela de la preciencia consigue alzarse 
victoriosa mediante un éxito explicativo de su teoría, estableciendo 
así un paradigma. Este soporte firme permite que los miembros de la 
comunidad científica desplieguen su investigación tomando como 
modelo sus ejemplos paradigmáticos. 
•   Crisis científica: la ciencia normal termina por acumular una serie de 
anomalías y contradicciones irresolubles en el seno del paradigma. Su 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 (KUHN [1962/1969] 1984: 269). 
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presencia desencadena una fase de ciencia extraordinaria, cuando 
algunos investigadores deciden explorar alternativas conceptuales y 
metodológicas al margen del paradigma dominante. 
•   Revolución científica: algunas tentativas de la ciencia extraordinaria 
terminan por cristalizarse en la proposición de un nuevo paradigma, 
que entra en competición –a imagen de las revoluciones políticas y 
sociales– con el paradigma dominante, a través de sus logros durante 
la crisis. Cuando el nuevo paradigma logra suplantar al antiguo –a 
través de un mayor consenso entre los miembros de la comunidad–, 
comienza un nuevo ciclo de ciencia normal.  
Dado el acento puesto por Kuhn sobre los aspectos sociales y relativistas de la 
ciencia frente a sus particularidades disciplinares intrínsecas, no resulta extraño que 
tanto el término “paradigma” como algunos planteamientos de su visión histórica se 
hayan exportado al dominio de las ciencias sociales y de las humanidades. Éstas los 
emplean indiscriminadamente para el análisis de los fenómenos que les conciernen, así 
como para señalar las disputas y los cambios de enfoque entre diversas escuelas de 
pensamiento sobre un mismo asunto. La musicología no se halla exenta de esta 
influencia: ya en los años setenta el paradigma se instaura como un concepto 
vertebrador de algún célebre volumen de la disciplina26. El vínculo se vuelve todavía 
más explícito cuando algunos musicólogos reinterpretan exhaustivamente algunos 
términos y conceptos de Kuhn. Antonio Lai establece por ejemplo un paralelismo entre 
la sucesión de paradigmas científicos y el encadenamiento histórico de estilos en la 
música, entendido éste desde una “revolución de los lenguajes musicales”27. Rubén 
López-Cano sugiere por su parte la posible existencia de un “paradigma artístico”28 
análogo al científico. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 En efecto, Carl Dahlhaus califica la idea de música absoluta como “paradigma estético”. En concreto, 
se refiere a Kuhn cuando considera a los paradigmas desde el discurso musicológico como “conceptos 
básicos que guían la percepción y el pensamiento musicales” (DAHLHAUS [1978] 1989: 2). 
27 (LAI 2002a). Consúltese igualmente LAI (2002b) como resumen sucinto de los principales argumentos 
del autor italiano sobre el asunto. El musicólogo propone esta comparativa con el fin de edificar una 
metodología relativista para el análisis musical. 
28 “Un paradigma en el arte sería ese conjunto de ideas, normas y marcos reguladores que constriñen la 
actividad de una comunidad de artistas ya sea de manera explícita o implícita. El paradigma define qué es 
el arte, prescribe qué objetos pueden considerarse como obras […], establece un canon […], establece qué 
prácticas se consideran como las pertenecientes a cada arte.” (LÓPEZ-CANO 2013: 222). El musicólogo 
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Una lectura rigurosa de la propuesta de Kuhn revela sin embargo varios escollos 
que limitan tales adaptabilidades. En concreto, el propio autor plantea una serie de 
objeciones a sus ideas transferidas hacia el ámbito de las artes, a raíz de un debate 
suscitado sobre el asunto29. Destaca entre todas ellas una que faculta el abordaje de la 
siguiente pregunta: si la música fuese una disciplina científica, ¿de qué modo se 
comportarían los diversos paradigmas musicales que sobreviniesen con el paso del 
tiempo? He aquí el argumento del norteamericano: 
 
En la ciencia, los nuevos avances inician la eliminación de libros y revistas de 
pronto obsoletos de su posición activa en una librería científica hacia el desuso 
de un depositario general. Casi nunca se ven científicos en un museo de la 
ciencia, cuya función es, en todo caso, conmemorar o reclutar, no inculcar 
artesanía ni iluminar el gusto del público. A diferencia del arte, la ciencia 
destruye su pasado30. 
 
Que a su vez debe ponerse en relación con otra afirmación proveniente de su texto 
canónico: 
 
Una vez que ha alcanzado el estatus de paradigma, una teoría científica se 
declara inválida sólo cuando se dispone de un candidato alternativo para que 
ocupe su lugar. […] La decisión de rechazar un paradigma es siempre, 
simultáneamente, la decisión de aceptar otro31. 
 
 Los paradigmas científicos se suceden por tanto de manera consecutiva, y 
aunque la competición entre ellos establece periodos isócronos, la supremacía de un 
nuevo paradigma expulsa finalmente al antiguo como guía de la comunidad científica. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
mexicano se sirve de esta definición para discutir el choque entre dos paradigmas que considera 
“encontrados”: el arte sonoro y la música. 
29 (KUHN 1969). El historiador de la ciencia matiza en parte los argumentos de ACKERMAN (1969) y 
critica con mayor dureza los de HAFNER (1969). Consúltese igualmente MARCUM (2005: 155-157) para 
un mejor entendimiento de este debate a tres bandas. Por otra parte, resulta llamativo que LAI (2002a: 36) 
cita el artículo de Kuhn mencionado al inicio de esta nota, pero pasando por alto los aspectos que podrían 
cuestionar su propuesta metodológíca. 
30 “In science new breakthroughs do initiate the removal of suddenly outdated books and journals from 
their active position in a science library to the desuetude of a general depository. Few scientists are ever 
seen in science museums, of which function is, in any case, to memorialize or recruit, not to inculcate 
craftsmanship or enlighten public taste. Unlike art, science destroys its past” (KUHN 1969: 407). 
31 (KUHN [1962/1969] 1984: 128-129). 
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Aceptar un paralelismo entre esta concepción de la historia de la ciencia y la de los 
estilos musicales es cuestionable. El advenimiento de un conjunto de compositores que 
critiquen abiertamente las orientaciones técnicas o estéticas de las generaciones 
precedentes, proponiendo a su vez un cambio de prácticas, no guarda correspondencia 
exacta con el alzamiento de un paradigma científico. Incluso cuando dicho grupo logra 
eventualmente imponerse como sector dominante en el tejido cultural al que pertenecen, 
esto no supone que la comunidad de compositores en pleno se adhiera a aquél 
renunciando a las convicciones y usos previos. Además, algunos autores desarrollan 
prácticas creativas que se sitúan deliberadamente en los intersticios –incluso durante 
una fase cronológicamente posterior a lo que se entendería como una revolución 
musical– entre los presuntos paradigmas musicales en conflicto. Este último hecho 
colisiona además –vía analogía– con la cuestión de la inconmensurabilidad entre 
paradigmas científicos, uno de los ejes principales en el pensamiento de Kuhn32. 
Podría argumentase contra la destrucción del pasado de la ciencia –formulada 
por aquél– que el establecimiento de los paradigmas no borra enteramente todo vestigio 
científico anterior. En concreto, el propio autor reconoce que un nuevo paradigma es 
capaz incluso de rescatar del pasado cuestiones científicamente plausibles, que los 
antiguos podrían haber eliminado a lo largo de una cadena de revoluciones 33 . El 
afloramiento de una cuestión temporalmente soterrada no es equiparable sin embargo 
con la recuperación de una herramienta o de una orientación –lo que en definitiva 
constituye el paradigma– en la investigación científica. En cambio, el rescate de ciertas 
prácticas musicales del pasado –cuya acción se reinserta y se contextualiza en un tiempo 
presente– sí es un hábito detectable en la labor de numerosos compositores. Por 
ejemplo, un autor actual puede servirse de técnicas que apelen a la isorritmia sin que 
con ello pretenda emular ciertos rasgos estilísticos propios del medievo; un científico 
puede plantearse preguntas abandonadas desde la Edad Media –y coherentes con su 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 La inconmensurabilidad es uno de los aspectos más controvertidos de la teoría de Kuhn, dando lugar a 
diversas críticas contra ella. Kuhn expone una definición más concreta de su idea en un texto de 
contrarréplica: “the claim that two theories are incommensurable is […] that there is no language, neutral 
or otherwise, into which both theories, conceived as a set of sentences, can be translated without residue 
or loss” [la afirmación de que dos teorías son inconmensurables es [...] que no existe lenguaje, neutral o 
de otro modo, en el que ambas teorías, concebidas como un conjunto de sentencias, se puedan traducir sin 
residuo o pérdida] (KUHN 1982: 670). 
33 Un fenómeno que en los estudios en torno a la obra del historiador de la ciencia se suele denominar 
como “Kuhn’s-loss” –“pérdida de Kuhn”– (PRESTON 2008: 57). Consúltese KUHN ([1962/1969] 1984: 
172-173), donde el autor propone diversos ejemplos de esta situación. 
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paradigma– que impulsen su actividad investigativa, pero no recuperará junto con ellas 
a las herramientas emanadas de la física aristotélica para su abordaje. En definitiva, la 
relación entre los paradigmas científicos y un supuesto equivalente respecto de los 
estilos musicales –y sus prácticas compositivas solidarias– admite un cierto parentesco 
analógico, pero no una equiparación plena. 
 Queda por resolver la cuestión de un enfoque revolucionario sobre la música: 
¿sería factible una transferencia del esquema propuesto para la historia de la ciencia? 
Las revoluciones de Kuhn pueden resultar ideológicamente seductoras en términos 
musicológicos –piénsese a tal efecto en los inflamados manifiestos que rubrican algunos 
protagonistas de las vanguardias34– como modelo para una discusión sociopolítica de la 
historia de la música. No obstante, tal planteamiento esconde una contradicción a la luz 
de los argumentos vertidos sobre los paradigmas: mientras que la propuesta de Kuhn 
relativiza el discurso epistemológico de los filósofos que le preceden, su aplicación en la 
música corre el riesgo de adquirir un cariz autoritario. Considerar que una corriente 
musical se alza como paradigmática –en detrimento de sus contemporáneas– puede 
llegar a interpretarse como una lectura teleológica de los estilos musicales 35 . Por 
ejemplo, si este argumento se lleva al extremo, podría invocarse como una suerte de 
legitimación del célebre “inutile” proferido por Pierre Boulez contra la música no serial 
de su tiempo36. En este caso concreto, un discurso relativista sobre la ciencia devendría 
–quizás de manera involuntaria– en un sesgo ideológico que favorecería la óptica 
modernista cuando se transfiriese a la música37; la paradoja queda así al descubierto. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 En este sentido, un musicólogo podría sentir por ejemplo la tentación de interpretar retroactivamente 
una “crisis de la música serial” (XENAKIS 1994: 39-43) mediante las concepciones de Kuhn. 
35 Esto no implica que no puedan surgir transiciones artísticas en el arte que se asemejen desde una 
perspectiva sociológica a una revolución. A este respecto –e implícitamente evocando a Kuhn–, 
FEYERABEND (1999: 206n) propone que el abandono de viejas técnicas en el arte por otras más novedosas 
se corresponde en todo caso con una actitud manierista, un planteamiento que dista de parecerse a una 
crisis entre paradigmas inconmensurables. 
36 “Tout compositeur qui n’a pas ressenti […] la nécessité du langage dodécaphonique est INUTILE. Car 
toute son œuvre se place en deçà de nécessités de son époque” [Cualquier compositor que no haya sentido 
[…] la necesidad del lenguaje dodecafónico es INÚTIL. Porque toda su obra se ubica por debajo de su 
época] (BOULEZ 1966: 149). En referencia a las argumentaciones expuestas en este capítulo, obsérvense 
los comentarios vertidos por DELIÈGE (2003: 357) en relación a las ideas de Kuhn: la posibilidad de un 
“arte normal” y una forma de “sinergia” entre los compositores seriales durante los años cincuenta. En 
cualquier caso, el musicólogo belga evita explícitamente un paralelismo real entre la propuesta del 
filósofo de la ciencia y la historia de la música. 
37 Este deslizamiento hacia posiciones ideológicas contradictorias con el relativismo de Kuhn acontece de 
hecho en el discurso de las artes plásticas: JONES (2000) explicita cómo la retórica modernista en torno a 
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 En resumen, ciencia y música no son verdaderamente equiparables a partir de los 
argumentos epistemológicos de Kuhn: sólo ciertas referencias metafóricas o muy 
genéricas –que ignoren algunos aspectos esenciales de la noción de paradigma– pueden 
realmente encajar en un discurso sobre la música. Tales analogías se arriesgan por otra 
parte a traicionar un enfoque relativista, siendo potencialmente capaces de 
caricaturizarlo bajo la forma de una interpretación historicista de la composición 
musical y del surgimiento de estilos. 
  
1.1.2  Música  y  progreso  
 
 La irrupción del historicismo en la música que acaba de señalarse preludia la 
siguiente cuestión a ser tratada: la eventual existencia de un progreso musical y su 
relación con el científico. El progreso es una razón ética habitual que esgrimen algunos 
defensores de una cosmovisión positivista del mundo, y su impacto en diversos 
discursos sobre la música38 justifica la necesidad de abrir un espacio de reflexión. 
Desde la propia filosofía de la ciencia, se podrían invocar dos vías que allanen la 
relación entre ambos dominios en torno a esta cuestión. La primera –de índole 
relativista– sostiene la incapacidad de diferenciación real entre diferentes progresos: 
éstos deben ser considerados desde una óptica acumulativa cuyos resultados son 
simplemente más visibles en el ámbito de la ciencia que en el del arte39. La segunda –de 
naturaleza anarquista– niega directamente las nociones de progreso o decadencia como 
elementos definitorios de la historia y del quehacer tanto científico como artístico40.  
De modo análogo a como ya se indicó en una reflexión semejante, las 
afirmaciones previas no convencerán a quienes sostienen el valor del progreso como 
una cualidad de la ciencia, y menos todavía a quienes pretendan equipararlo con un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
la pintura norteamericana distorsiona aquella postura relativista –que en cierto modo precede a un 
pensamiento posmoderno– para legitimar sus posiciones. 
38  Como por ejemplo defiende VARÈSE (1983: 90-91). Por mostrar un caso reciente en el ámbito español, 
considérese el maridaje de “la música y la ciencia en progreso” (MESTRES QUADRENY 2011). 
39 Esta interpretación surge desde la epistemología de Kuhn. El estadounidense especifica que una mayor 
percepción del progreso en la ciencia se debe únicamente a la estabilidad de los periodos de ciencia 
normal (KUHN [1962/1969] 1984: 255). 
40 Feyerabend se apoya en la teoría del arte propuesta por el historiador austriaco Alois Riegl para 
transferirla a la epistemología. Concluye de esta operación que la profusión de estilos tanto en la ciencia 
como en el arte no admite una equiparación entre escuelas (FEYERABEND [1984] 2003: 71-72), 
impidiendo así la concreción de un progreso en dichos ámbitos. 
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rasgo de la música. Se impone por tanto un contraste alternativo: éste se efectuará entre 
el discurso de Theodor W. Adorno, crítico con el positivismo pero defensor de una 
forma de progreso en la música, y el de Popper, quien sostiene una forma de progreso 
en la ciencia pero expresa sus cautelas para tal caracterización de la música41. Dicho 
contraste no es más que una muestra de las dificultades que pueden surgir cuando se 
trata de equiparar ambas casuísticas. 
Adorno se opone a la idea de un progreso durante el encadenamiento de obras 
musicales en el tiempo como valor comparativo de sus respectivas calidades, pero 
sugiere a cambio una definición alternativa: 
 
No podrá hablarse de progreso y reacción en relación con las calidades de las 
obras no coetáneas aisladas, como si la calidad aumentase o disminuyese con 
el tiempo de obra en obra. No se afirma, con la intención puesta en el progreso, 
que hoy en día se pueda componer mejor […]. Progreso no significa otra cosa 
que asumir cada vez el material en su etapa más progresista de su dialéctica 
histórica. […] En la obra sin ventanas, impermeable, el autor toma consciencia 
de la historia, en la pretensión que la obra le formula; y él se legitima como 
progresista cuando realiza la coherencia de la obra, cuya posibilidad está 
objetivamente dispuesta en la obra 42. 
 
Por su parte, Popper hace lo propio respecto de ciertos ideales positivistas del 
progreso en la ciencia: 
 
Esto [una ilustración de la ciencia] puede sugerir que la ciencia progresa de 
teoría en teoría y consiste en una secuencia de sistemas deductivos cada vez 
mejores. Sin embargo, lo que quiero realmente sugerir es que la ciencia 
debería visualizarse como una progresión de problemas en problemas –en 
problemas cada vez de mayor profundidad43. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Al igual que la elección previa de Popper y Kuhn para comparar definiciones de la ciencia con la 
música, la confrontación entre estos dos autores no es gratuita. Se fundamenta en la disputa sobre el 
positivismo que enfrenta a ambos –al igual que a sus discípulos– entre los años 1961 y 1969. Aunque el 
asunto que aquí se trata no se corresponde con dicho debate, los apriorismos filosóficos de ambos autores 
sí guardan una cierta relación, aunque remota. La fuente citada anteriormente para el debate entre Popper 
y Kuhn comenta en parte esta otra querella también. 
42 (ADORNO [1930/1982] 2008: 147-148). 
43 “It [a picture of science] may suggest that science progresses from theory to theory and that it consists 
of a sequence of better and better deductive systems. Yet what I really want to suggest is that science 
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 Aunque se refieran a distintos ámbitos, las dos citas guardan un sutil parentesco. 
Tanto Adorno como Popper apartan el foco de una producción resultante de los 
dominios que comentan –las obras y los estilos musicales por una parte, los resultados 
de la ciencia por la otra– para conducir la discusión hacia una cuestión más conceptual –
el primero opta por su noción de material musical, el segundo por los problemas de la 
ciencia– e intangible. De esta manera, ambos autores se apartan de la inflación 
acumulativa que se arguye en numerosas descripciones del progreso. No obstante, los 
presupuestos filosóficos que amparan a ambas posturas son incompatibles: mientras que 
la afirmación de Popper se desprende de su racionalismo crítico, la de Adorno se basa 
en una concepción dialéctica de la historia. 
 Esta incompatibilidad puede ser analizada desde el rechazo frontal que Popper 
muestra contra el historicismo como método. De hecho, su crítica contra la 
argumentación dialéctica aparece asimismo en sus escritos, dedicando algunos 
comentarios musicales 44 . En concreto, el filósofo considera que una interpretación 
historicista de la música proviene de la figura del genio romántico, quien se atribuye a sí 
mismo –de manera acrítica– la cualidad de encontrarse “por delante de su tiempo”45. 
Dicha postura conduciría al artista a impulsar el devenir musical –en una suerte de 
imperativo teleológico– hacia una forma de pretendido progreso, una convicción que no 
es en el fondo lejana a la última frase de la cita expuesta de Adorno, a pesar del 
ingenioso giro que otorga a su definición. 
Sin embargo, Popper no niega la posibilidad de progreso en la música, aunque 
considera que éste ha de ser observado desde otro ángulo. A tal efecto, se sirve de una 
comparación con la física para perfilar sus limitaciones: 
 
Puede haber algo como progreso en el arte, en el sentido de que ciertas 
posibilidades nuevas pueden ser descubiertas así como nuevos problemas. […] 
También hay progreso puramente tecnológico (por ejemplo, en ciertos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
should be visualized as progressing from problems to problems –to problems of ever increasing depth” 
(POPPER [1963/1972] 2002: 300-301). 
44 (POPPER [1974] 1992: 56-80). Recuérdese que el filósofo dedica parte de su juventud a formarse como 
músico, llegando a integrarse en la Verein für musikalische Privataufführungen de Arnold Schönberg –y 
recibiendo alguna clase de Erwin Stein–, si bien finalmente rechaza por completo la música 
contemporánea. Consúltese igualmente KASSLER (2001: 1-21) para un análisis de la incidencia de la 
música en el pensamiento de Popper. 
45 (POPPER [1974] 1992: 77). El filósofo nombra expresamente a Richard Wagner como impulsor de esta 
concepción. 
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instrumentos). Pero aunque esto pueda abrir nuevas posibilidades, no es de 
importancia fundamental (Los cambios en el medio pueden eliminar más 
problemas que los que crean). Podría concebirse el progreso incluso en el 
sentido de que el conocimiento musical crece, es decir, el dominio de un 
compositor sobre los descubrimientos de todos sus grandes predecesores; 
pero no creo que algo así se haya logrado por ningún músico. (Einstein puede 
no haber sido un físico mejor que Newton, pero dominaba la técnica de Newton 
completamente; una relación similar no parece haber existido jamás en el 
campo de la música)46. 
 
El vienés acepta por tanto una cierta forma de acumulación progresiva en las artes –
gracias a la proliferación de técnicas y a una mejor manufactura de los útiles con los que 
se realiza– pero duda de la posible equiparación entre el progreso científico y el musical 
desde una perspectiva histórica. Contrastada con su anterior cita escogida, se deduce 
que una sucesión de “problemas cada vez de mayor profundidad” no sería realmente 
detectable en el ámbito de la composición musical. 
 En resumen, el progreso en la música resulta innegable si se adopta un enfoque 
acumulativo neutro que no jerarquice el devenir de su historia. También se puede 
defender desde algunas mejoras performativas –que permiten la resolución de 
problemas interpretativos– y tecnológicas –como las diversas correcciones en la 
manufactura de los instrumentos, o la irrupción de la electrónica y de la informática 
musical– de las que se pueden servir los músicos, si bien este enfoque es dependiente en 
gran medida del progreso en la ciencia aplicada. Una analogía entre la historia de la 
ciencia y la de la música –en concreto la de los compositores y sus obras–, leídas ambas 
como un encadenamiento progresivo de la labor de sus protagonistas, se revela en 
cambio más dudosa: la segunda parece requerir de una serie de juicios afiliados a un 
pensamiento historicista, que autores como Popper condenan como orientación47. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46  “There can be something like progress in art, in the sense that certain new possibilities may be 
discovered and also new problems. […] There is also purely technological progress (for example in 
certain instruments). But although this may open new possibilities, it is not of fundamental significance 
(Changes in the medium may remove more problems that they create). There could conceivably be 
progress even in the sense that musical knowledge grows –that is, a composer’s mastery of the 
discoveries of all his great predecessors; but I do not think that anything like this has been achieved by 
any musician. (Einstein may not have been a greater physicist than Newton, but he mastered Newtonian 
technique completely; no similar relation seems ever to have existed in the field of music)” (POPPER 
[1974] 1992: 76). 
47 Compárese igualmente esta discusión con DAHLHAUS ([1984] 2003). 
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1.2  ¿La  ciencia  como  arte?  
 
 Si lo inefable en la música “limita más con la magia que con la ciencia 
empírica”48, ¿qué sentido puede tener la búsqueda en esta última de algún tipo de 
inspiración que nutra las prácticas artísticas? Afirmaciones como la previa de Vladimir 
Jankélévitch u otras similares, no necesariamente de corte esotérico, podrían llegar a 
interpretarse como el deseo de establecer un cordon sanitaire en torno al arte ante 
cualquier atisbo de relación científica. Una visión tópica de la ciencia como una 
actividad fría, desprovista de contenido emocional, se alza como uno de los principales 
motivos que fundamentan este tipo de prejuicios. Además, la oposición de lo 
sentimental e irracional frente a cualquier rastro de objetividad y racionalidad que 
ciertos discursos sobre la música todavía arrastran –deudores en gran medida del siglo 
XIX– se acentúa en forma de respuestas reaccionarias con el advenimiento de las 
vanguardias musicales del XX 49 , reforzando implícitamente los ataques contra los 
compositores que se ubican cerca de la ciencia. Conviene por tanto analizar ciertos 
aspectos individuales y colectivos del quehacer científico, que de algún modo 
“humanicen” la figura del investigador para aproximarla así a la del artista. 
 
1.2.1  El  dogma  de  la  creatividad  
 
 La creatividad se exhibe en numerosas ocasiones como un rasgo intrínseco al 
artista, con la intención de delimitar los talentos que éste atesora y que supuestamente 
diferencian su labor de otras actividades humanas. Un repaso a ciertas obras canónicas 
que abordan los fundamentos psicológicos de la creatividad derrumba sin embargo este 
prejuicio. Por una parte, algunas de ellas recurren –al igual que diversos textos sobre la 
filosofía de la ciencia– a los escritos que varios investigadores han dejado con la 
intención de explicar su actitud profesional: el caso de Henri Poincaré50 es ejemplar a tal 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 (JANKÉLÉVITCH [1961] 1983: 8). 
49 “Argumentos como el cliché de que el nuevo arte se dirige al entendimiento mientras que el antiguo 
tenía que ver con el sentimiento, al cual le ‘daría’ algo, los tomo, en consecuencia, como síntoma de la 
situación actual, de ningún modo como la explicación de ésta“ (ADORNO [1931/1984] 2011:  861). 
50 Para una panorámica sintética que concilie las posiciones “intuicionistas” y “pragmatistas” de Poincaré, 
consúltese HEINZMANN (1985: 19-27). Véase igualmente HADAMARD ([1945] 1975) para una explicación 
extensiva de la cuestión de la creatividad en las matemáticas, fuertemente inspirada por la obra de 
Poincaré. 
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efecto. Por otra parte, los modelos cognitivos que tratan de dar respuesta a las bases de 
la creatividad se sirven a menudo de analogías con el discurso científico: la propuesta 
pionera de Graham Wallas sobresale desde este enfoque 51 , así como el modelo 
computacional defendido por Margaret A. Boden52. Se podría alegar quizás que la 
creatividad en la ciencia y en el arte difieren, pero la ausencia de evidencia fiable53 que 
sostenga tal afirmación la convierte en un mero juicio de valor. Lejos de buscar 
especificidades que las diferencien, posiblemente sea más interesante el tratar de hallar 
una posible intersección común entre ambas54. De hecho, uno de los objetivos del 
siguiente capítulo será el planteamiento de una hipótesis cognitiva que intente responder 
a la exploración que los compositores hacen de esa plausible región intersticial. 
 No obstante, el asunto de los prejuicios no finaliza aquí: la consideración de los 
artistas y de los investigadores como personas dotadas del don de la creatividad –así 
separados del resto de la población– continúa siendo un argumento de autoridad. Los 
estudios recientes en psicología y cognición no se limitan a aquellos dominios donde las 
prácticas creativas gozan de una visibilidad mayor55, cubriendo a cambio una multitud 
de actividades cotidianas. Además, alguna perspectiva actual sobre este asunto encauza 
una aproximación multivariable 56 : el acto creativo se encontraría condicionado o 
mediado a través de unos factores cognitivos –la inteligencia y el conocimiento–, 
conativos –el estilo, la motivación y la personalidad–, emocionales y ambientales. La 
creatividad es por tanto una compleja matriz de condicionantes tanto internos como 
externos a cualquier persona; aquélla que sea más hábil para explotarla –y en especial 
hacerla visible– quizás pueda inclinarse por una actividad científica o artística, pero esto 
no implica que goce de un monopolio sobre ella. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Desde su concepción de la creatividad como la resolución de un problema en cinco etapas: preparación, 
incubación, intimación, iluminación, y verificación. La última de ellas tiene un difícil acomodo en el 
ámbito artístico. Nótese su semejanza con los planteamientos citados de Poincaré y Hadamard. 
52 (BODEN 1988).	  
53  El nacimiento de una ciencia psicológica de la creatividad –realmente empírica, mensurable y 
fidedigna– parece hoy en día una empresa utópica (BODEN [1994] 1996: 75). 
54 Consúltese a este respecto MAZZOLA, PARK, THALMANN (2011) como una original fuente reciente que 
pretende aunar cuestiones matemáticas y musicales desde el enfoque de la creatividad. 
55 Boden divide el sentido que se le otorga a la creatividad en dos categorías diferentes: la P-creatividad –
psicológica– y la H-creatividad –histórica–, siendo la segunda una subcategoría de la primera, que 
registra ciertos eventos del acervo cultural humano. La investigadora en ciencias cognitivas niega la 
posibilidad material de medir una mayor valía de la H-creatividad frente a la P-creatividad (BODEN 
[1990] 1994: 54-61; [1994] 1966: 112). 
56 Consúltese LUBART et al. (2003: 12-13) para una explicación más detallada de este enfoque. 
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 En resumen, la creatividad no es un elemento que distancie a la ciencia de las 
artes, sino que en todo caso las aproxima. Sin embargo, su reivindicación como 
singularidad –a fin de cuentas, “ser humano quiere decir ser creativo”57– no se halla 
exenta de una posible caída en el dogma. La defensa de dicha cualidad como si fuese un 
rasgo distintivo –del genio 58 –, propio de las disciplinas enunciadas, seguramente 
merezca el apelativo de “palabras huecas”59. 
  
1.2.2  Ciencia,  emoción  y  estilo  
 
 Entre los factores determinantes del acto creativo, se acaba de señalar el 
importante papel que parecen jugar las emociones. Algunas de éstas tienden a ser, si no 
evacuadas, cuanto menos minimizadas o enmascaradas en numerosos discursos 
científicos. La “economía moral de la ciencia”60 suele defender la cuantificación, el 
empirismo y la objetividad como atributos que dejan poco espacio a otros valores 
afectivos. Sin embargo, ya en la primera mitad del siglo XX –y en notable oposición a 
las orientaciones neopositivistas– surge alguna voz disidente que reclama la necesidad 
de incluir a la emoción y al estilo en la reflexión epistemológica. En los años treinta, 
Ludwik Fleck destaca como valedor de este cambio de enfoque –que en gran medida 
incuba latentemente las ideas de Kuhn, cuarenta años antes– sobre la producción 
científica. A continuación se presentan algunas de las reflexiones–principalmente las de 
índole cognitiva61– propuestas por dicho microbiólogo y sociólogo de la ciencia polaco. 
Como en los casos de Popper y de Kuhn, se evitará la emisión de un juicio sobre la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 (CSÍKSZENTMIHÁLYI [1996] 2006: 406). 
58  Este prejuicio esconde además un peligro potencial, al ser capaz de, contrariamente, mermar el 
potencial creativo de los individuos: “El mito del ‘genio creativo’ raramente ayuda. Con frecuencia, es 
insidiosamente destructivo. Puede fortalecer la autoconfianza de aquellos individuos que creen estar entre 
los pocos elegidos […]. Pero socava la autoestima de aquellos que no. Quien crea que la creatividad es un 
poder raro o especial no puede esperar, razonablemente, que la perseverancia o la educación le permitirán 
unirse a la élite creativa. O uno ya es miembro o nunca lo será” (BODEN [1990] 1994: 345). 
59 (FEYERABEND [1984] 2003: 108-117). 
60  “A ‘moral economy’ is a web of affect-saturated values that stand and function in well defined 
relationship to one another” [Una “economía moral” es una red de valores afectivos saturados que se 
alzan y funcionan en una relación bien definida entre sí] (DASTON 1995: 4). La historiadora de la ciencia 
destaca los tres puntos a continuación señalados como los pilares de la economía moral que comparten los 
miembros de un colectivo científico. 
61 Consúltese BLOOR (1986) para profundizar en torno a este asunto. Véase igualmente JENSEN (2014) 
para una mejor contextualización del pensamiento de Fleck. 
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pertinencia o validez de sus argumentos epistemológicos; simplemente servirán como 
punto de partida –histórico– para los comentarios posteriores.  
Por un lado, Fleck niega una verdadera independencia del pensamiento racional 
respecto de las emociones que el científico vive durante el desempeño de su labor, en 
una oposición radical a la herencia cartesiana: 
 
El concepto de un pensamiento absolutamente carente de emoción no tiene 
sentido. No existe un estado carente de emoción como tal ni una pura 
racionalidad como tal. […] El poder de establecer existencias independientes 
se le concede emotivamente. Tal pensamiento se llama racional. La relación de 
causalidad, por ejemplo, fue considerada durante mucho tiempo como 
puramente racional, pero en realidad era una reliquia de ideas demonológicas 
fuertemente emotivas que pertenecen al colectivo62. 
 
Por otro lado, enfatiza los rasgos estilísticos que rodean a la conformación de un hecho 
cuando alcanza el estatus científico: 
 
Así es como surge un hecho. Al principio hay un signo de resistencia en el 
pensamiento caótico inicial, luego una restricción de pensamiento definida, y 
finalmente una forma a ser directamente percibida. Un hecho siempre ocurre 
en el contexto de la historia del pensamiento y siempre como resultado de un 
estilo de pensamiento definido63.  	  
Estas ideas pioneras de Fleck –caídas en el olvido durante décadas– son en 
cierto modo germinales para una línea de investigación de creciente notoriedad 
académica: la sociología de las emociones aplicada a la ciencia y a su historia64. Sin 
embargo, el mayor interés de esta problemática de cara a la presente disertación se 
desprende de la conjunción de los conceptos de emoción, percepción y estilo. De ellos 
emerge la necesidad de hacer referencia a la estética en el ámbito científico. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 “The concept of absolute emotionless thinking is meaningless. There is no emotionless state as such 
nor pure rationality as such. […] The power of establishing independent existences is conceded to it 
emotively. Such thinking is called rational. The causality relation, for instance, was long regarded as 
purely rational, yet it was actually a relic of strongly emotive demonological ideas belonging to the 
collective” (FLECK [1935] 1979: 49). 
63 “This is how a fact arises. At first there is a signal of resistance in the chaotic initial thinking, then a 
definite thought constraint, and finally a form to be directly perceived. A fact always occurs in the context 
of the history of thought and is always the result of a definite thought style” (FLECK [1935] 1979: 95). 
64 Consúltese a este respecto BARBALET (2004) y PARKER, HACKETT (2014). 
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Como en el caso previamente citado de la creatividad, los argumentos estéticos 
son frecuentemente esgrimidos como baluarte ideológico en los discursos artísticos, a 
pesar de las incontables referencias estéticas que también contienen los textos 
científicos a lo largo de la historia. Dejando de lado el mayor o menor autoritarismo de 
unos y otros a la hora de apelar a dichos argumentos, existen pruebas empíricas 
recientes que demuestran cómo una evaluación estética es partícipe del conjunto de 
factores que configuran la actividad científica65. Además, y desde una perspectiva más 
general, los estudios en neurociencias de las últimas décadas ponen de manifiesto que 
razón y emoción comparten regiones de activación neural66 . No obstante, el papel 
jugado por tales referencias y evaluaciones, tanto en el quehacer del artista como en el 
ámbito científico, posiblemente tengan diferentes orientaciones. Una cita de Kuhn –
nuevamente de su réplica al uso indiscriminado de sus teorías en el dominio de las 
artes– puede arrojar algo de luz sobre este asunto: 
 
En las artes, la estética en sí misma es el objetivo del trabajo. En las ciencias 
es, como mucho, […] una herramienta: un criterio de elección entre teorías 
que son comparables en otros aspectos, o una guía de la imaginación 
buscando una clave para la solución de un rompecabezas técnico intratable67. 
 
 Kuhn subraya por tanto que, aunque el fin último de la producción científica no 
sea consecuencia directa de su valor estético, éste puede condicionar las directrices que 
guían a aquélla. Su segundo argumento es en cierto modo equivalente al Denkstil –estilo 
de pensamiento– propuesto por Fleck; el primero es en todo caso más sutil en su 
comparación con el trabajo del artista. Se fundamenta en el criterio de elección, uno de 
los aspectos más relevantes –y polémicos– propuestos por el historiador de la ciencia: 
Kuhn sugiere que los criterios para optar entre teorías concurrentes no funcionan como 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 Se puede poner como ejemplo el sorprendente experimento realizado por Semir Zeki y su equipo de 
investigación: han demostrado desde una perspectiva neurológica la importancia que juega una cierta 
forma de belleza a la hora de evaluar el interés que suscitan algunas ecuaciones en la psique de los 
matemáticos (ZEKI et al. 2014). 
66  Especialmente el córtex prefrontal y ventrolateral (DAMÁSIO 1994: 70).  Consúltese igualmente 
DAMÁSIO ([2003] 2003: 150-153) para una relación de estas cuestiones con la filosofía. 
67 “In the arts, the aesthetic is itself the goal of the work. In the sciences is, at best, […] a tool: a criterion 
of choice between theories which are in other respects comparable, or a guide to the imagination seeking 
a key to the solution of an intractable technical puzzle” (KUHN 1969: 405). Recuérdese que la noción de 
“rompecabezas” en Kuhn hace referencia a un conjunto de problemas complejos e interrelacionados que 
pone a prueba la eficiencia de un paradigma. 
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reglas, sino como valores en cierta medida compartidos por la comunidad científica68. 
Su idea cobra una relectura desde algún enfoque sociológico actual: no serían tanto los 
valores como las emociones69 quienes tutelarían dichos criterios. Independientemente 
de que valores o emociones puedan tener una mayor o menor relevancia –un debate 
ideológico que se alejaría de los objetivos de la disertación–, su acto de aparición es una 
situación inevitable –y constatable– durante la labor del investigador. El hecho de que la 
producción científica termine a veces por evacuarlos de sus discursos estándar no 
implica su inexistencia. 
 En resumidas cuentas, el científico es un individuo incapaz de desnudarse de 
aquellas emociones emanadas por la percepción de sus objetos de estudio, y es cautivo 
de unos hábitos estilísticamente connotados y fuertemente solidarios a su quehacer 
profesional. No obstante, sus posibles juicios estéticos –mediadores entre la observación 
empírica y la conformación de un estilo– no son realmente equiparables con aquéllos de 
las artes en cuanto a sus objetivos y modos de producción se refieren. Téngase presente 
esta reflexión durante el siguiente capítulo, cuando se formulen los términos 
“recubrimiento gnoseológico” y “recubrimiento estético”. 
 
1.3  Artes  y  ciencias,  ¿alianzas?  
 
1.3.1  El  episteme  común  
 
 Con los comentarios a lo largo de las dos secciones precedentes del capítulo se 
ha pretendido poner de manifiesto cómo la creación musical y la producción científica 
son tareas diferentes pero que comparten algún aspecto o encauzamiento de intersección 
común. Ni la música puede ser adscrita a las disciplinas científicas como defienden 
algunas posturas extremas, ni el arte –en concreto la música– es un bastión 
inexpugnable de la creatividad, de la emoción y de la estética como sostienen otras. Se 
han señalado igualmente los escollos que surgen al tratar de adaptar el paradigma de 
Kuhn al discurso sobre las artes; el Denkstil de Fleck daría lugar por su parte a una 
discusión análoga. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 (KUHN 1977). El autor subraya como principales valores la exactitud, la consistencia, el alcance, la 
simplicidad y su potencial fructífero. 
69 (BARBALET 2011). 
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Parece más propicio por tanto el hacer uso de otro término –también relativista– 
que admita en su seno la comparación entre los dominios estudiados. La noción de 
episteme, tal y como la formula Michel Foucault en términos contemporáneos, se 
adapta mejor a la problemática aquí tratada. Se postula por tanto que el acercamiento a 
la ciencia que un compositor quiera hacer a través de su música es factible debido a la 
inmersión de ambas en un episteme común que faculta un flujo transferente de ideas y 
de pensamiento. La amplitud de miras entre disciplinas diferentes que requiere esta 
hipótesis se encuentra reflejada en la propia definición que el filósofo francés acuña, al 
subrayar “su valor racional” o “sus formas objetivas”, sino “sus condiciones de 
posibilidad”70. El episteme común sería por tanto el marco que permitiría que, aunque 
un conocimiento científico se encuentre escindido de su dominio original de referencia, 
un individuo –en este caso un compositor– fuese capaz de concebirlo desde otro 
dominio de referencia –en este caso uno musical–, pese a que dicha concepción pueda 
ser parcial y altamente sesgada. Dicho episteme otorgaría a tal efecto las condiciones 
para una representación y una interpretación –dos nociones que serán capitales en el 
desarrollo del próximo capítulo– del conocimiento científico en un ámbito exógeno. 
La negación de un episteme común –de sus condiciones de posibilidad que 
vehiculen una eventual relación entre música y ciencia– implicaría unas consecuencias 
ideológicas radicales que alcanzarían igualmente a otras manifestaciones culturales 
propias de una época. Por ejemplo, ¿se puede reprochar el interés que un compositor 
muestre por la ciencia en sus prácticas creativas, y al mismo tiempo legitimar que éste 
pueda inspirarse en otras manifestaciones artísticas? Quien sostenga este argumento 
argüirá con toda probabilidad una mayor afinidad entre la producción de un compositor 
y la de otros artistas: una obra musical sería más cercana a un poema, a una obra 
pictórica o a un videoarte que a una teoría científica. No obstante, y sin pretender rebatir 
la profunda carga ideológica del argumento expuesto, estas relaciones presuntamente 
más estrechas no escaparían de un necesario pasaje intersemiótico –otro concepto de 
notable relevancia en el próximo capítulo–, igualmente factible gracias a la existencia 
del episteme común. El rechazo de dicho episteme conlleva por tanto implícitamente la 
negación de cualquier vínculo extramusical, es decir, la defensa de una música absoluta 
en sus términos más extremos, poniendo así de manifiesto la paradoja que oculta la 
pregunta formulada. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 (FOUCAULT [1966] 2013: 13) 
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De todos modos, la invocación de un episteme común no pretende reventar 
cualquier tipo de frontera disciplinar a imagen de una epistemología anarquista, sino 
equiparar –en cuanto a legitimidad se refiere– distintas formas posibles de inspiración 
exógena. En efecto, cada una de ellas pone en juego sus especificidades propias, y 
posiblemente requieran unos útiles diferentes de cara a su escrutinio y a su análisis. Éste 
es el objetivo del capítulo siguiente: asumida la existencia del episteme común, se 
planteará un cuadro metodológico que pueda resultar provechoso para el comentario de 
las prácticas musicales que un compositor concibe cuando se inspira en la ciencia. 
 
1.3.2  Cantos  de  sirena  
 
 Antes de abordar el asunto metodológico señalado, conviene en última instancia 
hacer mención a los peligros que encierra el presuponer que cualquier inspiración 
científica –en sí legítima– pueda ser automáticamente eficaz o intrínsecamente 
portadora de un interés estético cuando se inscribe en las prácticas creativas de un 
compositor. ¿Acaso una coherencia extramusical conduce necesariamente hacia una 
coherencia –o incluso calidad– musical, recordando los aforismos de Barbaud 
mostrados al inicio del capítulo? Las siguientes reflexiones se encaminan a derrumbar 
este juicio de valor. 
 Algunas indagaciones musicológicas del compositor Fabien Lévy71 se muestran 
especialmente pertinentes para tratar de dar respuesta a la pregunta. En primer lugar, el 
autor establece una neta diferencia entre las “semiosis prospectivas” y las “semiosis 
receptivas” en torno a una obra. Mientras que las segundas hacen referencia a los 
esquemas cognitivos que el oyente elabora –a modo de rescritura más o menos 
consciente– durante la escucha, las primeras se refieren a los esquemas cognitivos de 
los que el músico se sirve durante la composición de su música. Ambas semiosis se 
encuentran en desfase: el oyente no tiene por qué reconocer –de hecho, raramente lo 
hace en su totalidad, incluso aquél que esté dotado de una sólida formación musical72– 
las intenciones prospectivas del compositor durante una audición activa73. En segundo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71  (LÉVY 2014). Para una visión sintética de algunas de sus principales ideas –partícipes en esta 
discusión– en una publicación española, consúltese LÉVY (2008). 
72 Se considera por tanto utópica la fe en la existencia de un oyente que esté dotado de una capacidad de 
“escucha [o audición, según la traducción] estructural” (ADORNO [1973] 2009: 180-181). 
73 Esta misma idea reaparece en las reflexiones del compositor en torno a la complejidad musical cuando 
se refiere al “principio de independencia estésica” (LÉVY 2014: 130). Con esta expresión señala la 
	   71	  
lugar, Lévy se preocupa por la cuestión de la complejidad en la música y la manera en 
la que el oyente la percibe. Una síntesis de las ocho conclusiones que el autor propone –
especialmente de las dos últimas– es muy reveladora de cara a esta disertación. Por una 
parte, un proceso determinista en las prácticas creativas de un compositor y plasmado 
en la confección de una obra no tiene por qué ser percibido como tal quien la escuche, 
pudiendo asimilarlo como aleatorio74. Por otra parte, y como soporte de la afirmación 
previa, existiría un umbral de saturación cognitiva cuyo límite, en caso de ser superado 
durante la audición de la música, convertiría a ésta en ininteligible para el oyente, quien 
terminaría por identificarla como aleatoria. 
 Los argumentos expuestos impactan certeramente en la cuestión transferente 
ligada a las prácticas creativas de un compositor. Restringidos a este ámbito, se pueden 
reformular de la siguiente manera: en primer lugar, el oyente no tiene por qué identificar 
desde la escucha –de hecho, lo más probable es que sea incapaz– el modo en que la 
ciencia influye en las prácticas del compositor; en segundo lugar, la confección de 
dichas prácticas puede dar lugar a situaciones que, aunque resulten analíticamente 
coherentes –al abrigo del aspecto científico del que emanen, como por ejemplo 
mediante el préstamo de un algoritmo matemático–, podrían resultar completamente 
ininteligibles desde la escucha. La primera de las consecuencias citadas se muestra 
neutra con respecto al valor estético o a la calidad que se puedan atribuir a la obra; la 
segunda se abre en cambio a una problemática notablemente más delicada, y evidencia 
la debilidad conceptual que el anhelo utópico de Barbaud contiene. Por otro lado, y pese 
a la neutralidad de la primera consecuencia, variantes –menos sofisticadas– de su 
argumentación se esgrimen con frecuencia contra los autores que se inspiran en la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
imposibilidad de la que en general adolece el oyente para poder reconstruir un algoritmo concebido por 
un autor para componer. 
74 En este sentido, el autor no opone “determinismo” y “aleatoriedad” como términos antagónicos, de 
acuerdo con los estudios en Teoría de la Información a partir de los años ochenta: “Un phénomène est 
perçu, par définition, aléatoire lorsque le récepteur présente des difficultés à le comprendre et à 
l’apercevoir, même si la procédure d’engendrement reste, elle, totalement déterminée, et éventuellement 
relativement simple” [Un fenómeno se percibe, por definición, aleatorio, cuando el receptor presenta 
dificultades para comprenderlo y percibirlo, incluso si el proceso de engendramiento permanece 
totalmente determinado, y eventual y relativamente simple] (LÉVY 2014: 131). El compositor se apoya 
para esta reflexión en los estudios sobre complejidad y azar desarrollados por el informático y 
matemático Jean-Paul Delahaye. 
	  72	  
ciencia, apelando –de manera simplificada– a una oposición entre “estructuras 
inaudibles” y “músicas audibles”75. 
 En cualquier caso, las cautelas formuladas en torno a la eficacia y validez desde 
la escucha de un mecanismo que transfiera conceptos de la ciencia hacia la composición 
musical excede el ámbito nuclear sobre el que esta disertación pone el acento. En 
efecto, la recepción de la obra por parte del público se encuentra en una etapa posterior 
al proceso creativo del compositor. No obstante, el asunto que se ha puesto en evidencia 
no puede ser obviado ni ocultado en una investigación de estas características. Por tanto, 
y aunque no se hará referencia a ella durante la exposición metodológica siguiente, sí 
será necesario que reaparezca al final de los análisis efectuados sobre los casos de 
estudio que se han escogido, como objeto de matizar sus respectivas conclusiones. 
   
  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 La oposición de estos dos conceptos se inspira en BERNARD (1987), quien no se circunscribe realmente 
a la casuística aquí referida. El artículo analiza las objeciones enunciadas por György Ligeti al serialismo 
integral, en comparación con sus estrategias técnicas alternativas. 
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CAPÍTULO  2  
HACIA  UNA  METAMODELIZACIÓN  
 
A serious artist does not, of course, simply 
‘express’ his experience in his work in the same 
form as that in which he found it: this is perhaps 
even more true for music than for other art forms. 
Rather, experience is filtered through the 
composer’s mind, both at a conscious and at an 
unconscious level: only forms of experience that 
have a particular resonance for him will 
contribute to the creative process. Even when 
specific sources of inspiration may be identified 
for a particular piece of music, these elements 
are never simply transcribed: the composer’s 
involvement in responding to and shaping the 
initial stimulus is always evident. External stimuli 
become part of the internal physic reality: one 
catches a glimpse of oneself in things that excite 
or have significance for one. 
(HARVEY 1999: 39-40) 
 
 ¿Pueden las nubes –en calidad de objetos exógenos a la música– influir durante el 
acto creativo de diferentes compositores de maneras similares? Una comparación entre 
su evocación en Debussy, las elaboraciones texturales de Ligeti y el pensamiento formal 
en Xenakis1 proporciona una respuesta negativa. Aunque puedan detectarse algunos 
rasgos icónicos implícitos en la interpretación de dicho fenómeno natural por parte de 
los tres compositores, la voluntad de formalización en Xenakis, por ejemplo, otorga a su 
propuesta un cierto aspecto simbólico2. La presencia de la ciencia por medio de algunos 
de sus conceptos y elementos de notación durante el proceso creativo de un autor puede 
connotar decisivamente el devenir de esta actividad. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Este ejemplo de las nubes, ligado a estos mismos autores, no es original de este texto (BOULEZ 1989: 
134-135). El compositor francés emplea el término “vectores exteriores” para referirse a las influencias 
extramusicales. 
2 El empleo de los términos “icónico” y “simbólico” proviene de la categorización tripartita de los signos 
en iconos, índices y símbolos. En esta tricotomía clásica de la semiología (PEIRCE [1931-1960] 1974a: 
I.193-197; [1934-1935] 1974b: I.50-52) el signo icónico posee unas cualidades que podrían definirse 
como pictóricas, el indicial guarda una relación parcial de semejanza con el objeto –como un rastro– y el 
simbólico se vincula a él gracias a un hábito interpretativo. Esta categorización reaparece en algún estudio 
cognitivo acerca de la música (KOELSCH 2013b: 158-163), sentido al que se afilia esta discusión. 
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 Desde una acepción vinculada al ámbito de las artes plásticas, aquellas nubes 
podrían ser consideradas como modelos icónicos para los compositores que las evocan. 
El objetivo de este capítulo se aleja meridianamente de dicha perspectiva: la noción de 
modelo tendrá aquí una naturaleza plenamente simbólica, ligada al significado que 
adquiere en el estudio de los lenguajes lógico-formales. Este posicionamiento exige la 
cimentación y el desarrollo de un aparato metodológico y conceptual robusto, que 
permita adaptar coherentemente dicha acepción del término “modelo” en el seno de una 
reflexión musicológica. Además, se pretende dotar a esta argumentación de una cierta 
orientación funcional, de modo que pueda asistir con eficiencia al análisis de aquellas 
prácticas compositivas parcialmente inspiradas por la ciencia. En consecuencia, este 
capítulo se divide en tres secciones: la primera tendrá por objeto fijar su terminología 
básica mediante una discusión epistemológica 3 , así como comentar desde una 
perspectiva crítica algunas propuestas musicológicas precedentes; la segunda postulará 
varias hipótesis cognitivas –según la concepción contemporánea de la metáfora– como 
primer vehículo transferencial de elementos exógenos a la música; la tercera recuperará 
algunas de las nociones formales de la primera, para poder así definir el término 
“metamodelización” y describir su impacto en la composición. Una breve conclusión 
sintética analizará en paralelo los contenidos expuestos en las dos últimas secciones, y 
discutirá el papel de que debería corresponderle a la musicología respecto de la 
estratificación modelable que será explicitada. 
 
2.1  El  marco  epistemológico  
 
2.1.1  Especificación  del  término  “modelo”  
 
 Para poder construir un discurso coherente sobre la transferencia de modelos 
exógenos a la música durante las prácticas artísticas de un compositor, resulta 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 La noción de “epistemología musical” en esta disertación se inspira en la propuesta por Guilherme 
Carvalho –a su vez fundamentada en GRANGER (1994: 8)– en su tesis doctoral: “L’épistémologie 
musicale devrait être à la fois analyse philosophique de quelques pratiques musicales, prises dans leurs 
procédures et leur évolution effectives, et d’autre part interprétation plus générale du sens de la 
connaissance musicale” [La epistemología musical debería ser a la vez análisis filosófico de algunas 
prácticas musicales, tomadas desde sus procedimientos y su evolución efectiva, y por otra parte 
interpretación más general del sentido musical] (CARVALHO 2007: 9). 
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imprescindible acotar en un principio el significado y el uso que tendrá el término 
“modelo” a lo largo de la argumentación. En efecto, y sin necesidad de recurrir a una 
extensa discusión etimológica, se trata de un vocablo que abarca múltiples significados 
de uso corriente4 capaces de abrir un enorme campo semántico. Incluso su empleo 
específico en diversas áreas del estudio de la ciencia varía sustancialmente, desde 
estrictas definiciones formales hasta vagas aproximaciones de corte heurístico. Se 
necesita por tanto delimitar un uso concreto de dicho término, pero que a su vez permita 
una lectura amplia cuyo análisis otorgue una serie de nociones útiles para una 
argumentación musicológica. 
Dado que una parte significativa de este trabajo se encamina hacia una discusión 
de la transferencia de objetos y conceptos de las matemáticas en la composición, parece 
pertinente partir de ellas. Se tomará prestada la noción de modelo tal y como se entiende 
en las ciencias exactas a partir de la Teoría de Modelos5. Además, el aspecto relacional 
de esta teoría resulta especialmente valioso de cara a una implementación musicológica, 
dado que incide sobre el proceso de transferencia entre dos tipos de lenguajes. Una 
descripción algo informal pero sucinta de esta teoría sería la siguiente: 
 
La Teoría de Modelos estudia la relación entre las fórmulas de un lenguaje 
formal y sus interpretaciones o modelos. Así, la Teoría de Modelos requiere 
tener un lenguaje formal, un concepto de satisfacción de las fórmulas de dicho 
lenguaje, y la distinción entre el lenguaje y el metalenguaje en el que se 
discuten la relación entre las fórmulas y sus modelos.6 
 
De donde se deduce que, en términos lógico-matemáticos, un modelo es un mecanismo 
que faculta, mediante reglas precisas, una interpretación concreta de las construcciones 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 El diccionario de la RAE recoge hasta once acepciones distintas del término “modelo”, de las cuales 
muy pocas, y solamente de manera parcial, se acercan al sentido que cobrará dicha noción en esta 
argumentación. 
5 La Teoría de Modelos surge durante el primer tercio del siglo XX a la luz de algunos resultados como 
los teoremas de incompletitud de Kurt Gödel –que serán recuperados más adelante para una reflexión 
precisa– o el teorema de Löwenheim-Skolem, y desde los problemas derivados de la axiomatización. 
Estos resultados han dado lugar a un campo de la lógica matemática fecundo (CHANG, KEISLER 1973) que 
se encuentra igualmente estudiado en términos históricos (BADESA 2004). 
6 “Model theory studies the relation between the formulas of a formal language and their interpretations 
or models. Thus, model theory requires having a formal language, a concept of satisfaction from the 
formulas of this language and the distinction between the formal language and the metalanguage in which 
the relation between the formulas and their models are discussed” (BADESA 2004: 59-60). 
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de un lenguaje formal7. Una cierta lectura de la definición precedente denota además 
una orientación materialista: el estrato metalingüístico dota de sentido concreto a un 
conjunto de objetos y a sus relaciones lógicas, entendidos éstos de modo abstracto. 
Evidentemente, este enfoque no admite una adaptación inmediata en el ámbito 
musicológico, dada la presencia de una serie de conceptos de corte lingüístico y lógico 
que son inaplicables de manera directa a la música8. Sin embargo, de ellas emanan dos 
nociones –una de manera implícita y otra de manera explícita– que resultan 
especialmente aptas para el establecimiento de una cierta convergencia en el uso del 
término “modelo” en las matemáticas que pueda ser adaptable a la música. En primer 
lugar, la exigencia de sistemas de notación –un lenguaje formal y un metalenguaje en la 
Teoría de Modelos– pone de relieve el carácter representacional de un proceso de 
modelización genérico. Los modelos se fundamentan por tanto en unos sistemas de 
representación que permiten explicitar y adecuarse a conceptos o aspectos empíricos de 
la realidad respecto de la abstracción. En segundo lugar, el principal potencial de la 
modelización –entendida como la relación entre los dos lenguajes en la Teoría de 
Modelos– es de índole interpretativo. La representación y la interpretación articularían 
de este modo la operatividad de la modelización desde una relativa 
complementariedad9. Los modelos, desde una perspectiva genérica, actúan por tanto 
como dispositivos mediadores 10  entre la abstracción y la producción de nuevo 
conocimiento o de una materialidad tangible. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Se propone esta sucinta descripción a imagen de algunas de sus definiciones históricas más relevantes 
(TARSKI [1956] 1983: 416-417; CARNAP [1934] 2003: 271). Otra definición concisa que expone el 
concepto es la siguiente: “a model is a structure in which sentences with a particular logical form are 
true” [un modelo es una estructura en la que las sentencias con una particular forma lógica son ciertas] 
(STALEY 2014: 45). Esta escueta explicación es especialmente elocuente desde su insistencia en una 
particularidad de la lógica solidaria a cada modelo en cuestión. Como se detallará en las próximas 
secciones, el asunto impacta de lleno en la transferencia de modelos hacia la música. 
8 Y que serán discutidos en la sección 2.3 del capítulo. 
9 Compárese con la confrontación entre una categorización de los modelos de carácter positivista y otra 
materialista-dialéctica (BADIOU [1969] 2007: 137). La filosofía de la ciencia de Frederick Suppe puede 
arrojar además algo de luz en torno a la cuestión de la complementariedad. El contrapunto entre una 
aproximación sintáctica y otra semántica a las teorías científicas, estudiadas éstas desde una perspectiva 
modelable –a raíz de los debates surgidos tras el neopositivismo– (SUPPE 2000: S103-S104) guarda una 
relación informal con la reflexión aquí propuesta. Obsérvese igualmente su voluntad de conciliar la 
noción de modelo tal y como se entiende en las matemáticas con una vertiente icónica –inspirado por la 
obra de Ernest Nagel– desde una perspectiva heurística (SUPPE 1977: 96-99). Las nociones de 
representación e interpretación aquí abordadas guardan un cierto correlato con esta óptica. 
10 Consúltese MORRISON, MORGAN (1999) para una discusión en profundidad sobre la cuestión de la 
mediación desde el enfoque modelable. 
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Conviene ser subrayada la sutil diferencia –a nivel orientativo– que existe entre 
la acepción del término en el ámbito de las matemáticas y otras que se emplean 
comúnmente en las ciencias experimentales y sus aplicaciones tecnológicas. Mientras 
que un modelo entendido en términos matemáticos tiene una orientación proliferativa, 
la modelización científica, en general, adopta unos criterios reduccionistas: el primer 
caso comienza con una conceptualización formal que se encamina a continuación hacia 
una interpretación material; el segundo caso parte de una realidad compleja en la que el 
modelo discrimina, filtra y abstrae algunos de sus aspectos para una interpretación 
óptima –económica– desde unos objetivos marcados. El vínculo que se establece entre 
ambas acepciones denota así una cierta dualidad. En cualquier caso, la observación 
realizada no es gratuita, dado que la mayoría de los estudios musicológicos –a nivel 
analítico– aplican en general –consciente o inconscientemente– el término “modelo” 
desde un enfoque que es heredero o análogo al de las ciencias empíricas11. 
 !"#$%&'(#ó%  +ó,#(!-.!"/'+  /  /'&$/á&#('
 AbstracciónConcepto − Modelo   − MaterializaciónRealidad  
!"#$%&'(#ó%  $EF$"#/$%&'+/  $/Fí"#('  
 
Las nociones señaladas asisten a una delimitación del sentido habitual que 
tendrán un conjunto de expresiones a lo largo de esta disertación, aunque con la 
suficiente amplitud para poder admitir una amplia variedad de casuísticas en ella. Así, 
se hará referencia a los modelos científicos –o modelos de la ciencia– como los 
mecanismos o dispositivos capaces de representar un conocimiento de la ciencia 
mediante el soporte de un lenguaje formal o pseudo-formal subyacente –en función del 
grado más o menos experimental ligado a sus prácticas metodológicas– y que permiten 
una lectura interpretativa en forma de producción de nuevo conocimiento, de 
predicción, de simulación, o mediante otras estrategias que sean propias de cada ciencia 
en cuestión. Por otra parte, se hará referencia a los modelos musicales12  como los 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Recuérdense algunas de las fuentes citadas en el estado de la cuestión durante la introducción. 
12 La equivalencia de este término con “modelos de la música” –a imagen de la definición previa– no 
sería del todo precisa en este contexto. Resulta necesario el establecimiento de una diferencia entre los 
modelos en la música y los modelos de la música: los primeros hacen referencia a una actividad modelada 
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mecanismos o dispositivos capaces de representar ciertos aspectos de la música 
mediante el soporte eventual de un sistema de escritura subyacente13  lo suficientemente 
preciso para permitir una lectura interpretativa de tipo performativo, compositivo, 
analítico, o dentro del ámbito de cualquier otra práctica musical o del estudio de la 
música. Finalmente, y como un caso particular de esta segunda clasificación, los 
modelos musicales desarrollados por un compositor durante sus prácticas creativas –o 
modelos compositivos– serán aquellos modelos musicales expresamente concebidos y 
elaborados por un compositor con el objetivo de producir obra a través de ellos. 
Tomando prestado un concepto de la lingüística, la especificidad de los modelos 
compositivos respecto de los modelos musicales pone de relieve un cierto carácter 
idioléctico14 de los primeros. Esto no quiere decir que los modelos compositivos de 
cada autor tengan que entenderse como restricciones locales –desde un símil 
matemático– de unos modelos musicales genéricos en el seno de una comunidad que los 
comparte. De hecho, la concepción y elaboración por parte de un compositor de sus 
propios modelos puede tener un cierto componente ex nihilo respecto de las prácticas 
musicales del entorno en el que se halla15. Sin embargo, este margen subjetivo no 
impide que puedan ser ampliamente inteligibles para dicha comunidad, bien sea por la 
voluntad expresa del autor de explicitar sus mecanismos –por ejemplo mediante sus 
escritos teóricos– o de modo inferencial a través de un estudio directo o indirecto por 
parte de terceros. La noción de idiolecto en el contexto señalado se encuentra por tanto, 
desde un símil matemático, más vinculada a la inmersión que a la restricción. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
en el seno de unas prácticas musicales, mientras que los segundos señalan una modelización posterior de 
unas prácticas que le son en cierto modo externas. Por ejemplo, los modelos compositivos –definidos a 
continuación– serían un ejemplo meridiano de la primera categoría, mientras los musicológicos –que 
serán explicitados en la última sección del capítulo– se adscriben a la segunda. 
13 Dicha eventualidad está incorporada en esta definición para ampliar la noción de modelización al 
ámbito de las músicas de tradiciones orales, si bien y como será desarrollado en la siguiente subsección, 
este estudio se restringe a las músicas de tradición occidental con soporte escrito. Nótese la importancia 
que ha tenido la confección de sistemas de notación ex novo y de modelos para un sector de la 
etnomusicología con el fin de estudiar las prácticas musicales no escritas. 
14 La sociolingüística define el término “idiolecto” como la variedad lingüística propia del uso particular 
que cada individuo hace de una determinada lengua. Su aplicación en el discurso sobre las artes aparece 
de una manera explícita desde la noción de “idiolecto estético” (ECO [1975] 1979: 272-276), como el 
rasgo definitorio del estilo de un artista a través de su producción. El empleo del vocablo en esta 
discusión es afín al uso dado por Umberto Eco. 
15 En contraposición con la noción de modelo compositivo tal y como se utiliza en otras fuentes (ESCAL 
1984). 
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2.1.2  Criterio  de  demarcación  
 
 A partir de las definiciones dadas conviene establecer una discriminación 
epistemológica entre las diferentes orientaciones que pueden acontecer durante el 
proceso de transferencia entre los distintos modelos. Por ejemplo, la interpretación que 
un matemático o un musicólogo pueden hacer de un modelo musical –como la 
abstracción formal de una elaboración de escalas– y el interés que un compositor puede 
tener por un modelo de la ciencia difieren generalmente en términos de enjuiciamiento 
del objeto de estudio, metodología y mecanismos de producción. Incluso aunque un 
mismo autor pretenda generar conocimiento de pretensión científica y creación artística 
desde las dos posiciones16, en ocasiones desde una frontera ideológica deliberadamente 
ambigua entre ambas que puede prestar a la confusión, sus producciones son de 
naturaleza distinta. Por consiguiente y dada la diferencia entre ambos dominios, resulta 
pertinente plantear –a imagen de uno de los objetivos propuestos por la filosofía de la 
ciencia– un criterio de demarcación entre las dos actividades.  
La segunda tesis filosófica de Alain Badiou en torno a los modelos genéricos de 
la ciencia17 –respecto de la Teoría de Modelos en particular– es particularmente apta 
como molde proposicional para diferenciar las orientaciones del proceso de 
transferencia. A partir de su noción de recubrimiento desde la epistemología –inspirada 
en el uso matemático del término– se pueden discriminar dos categorías elementales de 
transferencia, poseyendo distinto soporte y mecanismo productivo: 
•   Cuando la instancia epistemológica de los modelos musicales sirve de 
soporte a la ciencia se produce a menudo un recubrimiento 
gnoseológico de la música potencialmente capaz de engendrar nuevos 
modelos científicos (o musicales). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 A este respecto, un ejemplo de situación común se halla en la teoría de cribas de Xenakis: compárese su 
construcción algebraica (XENAKIS 1992: 268-288) con una materialización musical, por ejemplo la 
primera sección de Jonchaies (1977). 
17 “Thèse 2 : Quand la deuxième instance [épistémologique du concept logique mathématique] sert de 
support à la première [instance épistémologique de la description de l’activité scientifique] on a souvent 
un recouvrement idéologique de la science, c’est-à-dire une catégorie philosophique, la catégorie de 
modèle” (BADIOU [1969] 2007: 52). Es decir, el autor construye la relación entre de las ciencias exactas y 
las ciencias experimentales mediante la categoría filosófica de “modelo” a imagen del potencial 
interpretativo de la Teoría de Modelos: la lógica matemática funcionaría como soporte formal sobre el 
cual operar una interpretación de las otras ciencias. Esta prolongación es además coherente con unos 
planteamientos de estratificación metalingüística (TARSKI [1956] 1983: 152-278). 
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•   Cuando la instancia epistemológica de los modelos científicos sirve 
de soporte a la música se produce a menudo un recubrimiento 
estético de la ciencia potencialmente capaz de engendrar nuevos 
modelos musicales. 
Nótense tanto el relativo carácter especular entre ambas proposiciones como la eventual 
capacidad de retroalimentación implícita que las relaciona18. 
 La elección de los términos “gnoseológico” y “estético” merece una reflexión 
detallada al respecto. El primer recubrimiento adquiere un valor en todo caso 
gnoseológico –y no epistémico– dada la relación que se establece entre el objeto de 
estudio y su observador. En efecto, la producción de conocimiento científico a partir de 
modelos musicales no emite necesariamente juicios sobre la música a la que se acerca. 
Las conclusiones que un matemático puede extraer del estudio y abstracción de unos 
modelos musicales son potencialmente capaces de engendrar un modelo científico 
neutro y emancipado respecto de su contexto de partida. Por otra parte, el término 
“estético” en el segundo recubrimiento no pretende hacer referencia directa a la filosofía 
y a la teoría del arte, sino que interpela a la raíz etimológica de dicha palabra: la 
αíσθησις como sensación. De este modo, la noción de recubrimiento estético no 
plantearía una hipotética indagación desde el ámbito musical en torno a lo bello en la 
ciencia; busca proponer en todo caso una interpretación sensible de los modelos 
científicos a través de la música. El objetivo fundamental de este capítulo es por tanto el 
análisis de las condiciones y los mecanismos por medio de los cuales uno o varios 
modelos de la ciencia pueden recibir un recubrimiento estético con el fin de alumbrar 
los modelos musicales desarrollados por un compositor durante sus prácticas creativas, 
es decir, el proceso cognitivo y formal mediante el que un compositor interpreta la 
ciencia con la intención de producir un objeto sensible en forma de obra musical. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Así, esta demarcación es en cierto modo la dual, si se circunscribe específicamente al ámbito de las 
ciencias exactas, de la relación entre música y matemáticas que propone Guerino Mazzola a través de una 
aproximación categorial. Dicha relación se encuentra expresada por medio del siguiente diagrama de 
flechas (MAZZOLA 2007: 5, 173): 
 
fórmulas                /úI#('            /'&$/á&#('I  gestos 
 
Mazzola manifiesta sus dudas respecto del grado de cohabitación que ha sido establecido hasta la 
actualidad entre las dos flechas que propone. 
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 Conviene subrayar que es principalmente la αíσθησις y no tanto la γνώσις –la 
gnosis, el conocimiento– quien federa la discriminación establecida como partición en 
dos recubrimientos distintos, dado el enfoque de este estudio. Un análisis más detallado 
del significado implícito en la noción de recubrimiento gnoseológico sobrepasa el sujeto 
de esta disertación, pero resulta evidente que se pueden proponer otros fundamentos de 
categorización19 más refinados en sus diversas particiones. De hecho, la adición –entre 
paréntesis– de una eventual capacidad de producción de modelos musicales a partir del 
primer recubrimiento es necesaria, por ejemplo, para incorporar legítimamente en su 
seno a los estudios fronterizos entre la musicología sistemática y las ciencias exactas20, 
surgidos como corolario de la music theory21 norteamericana a partir de la segunda 
mitad del siglo XX22. 
 
2.1.3  Música  y  (meta)lenguaje  
 
 El primer escollo evidente que surge al tratar de adaptar musicológicamente el 
término “modelo” a partir de su definición en el ámbito de la lógica matemática 
proviene de las nociones de lenguaje y metalenguaje. Sea enunciado de un modo 
grosero, ¿se puede concebir la música como un metalenguaje capaz de interpretar el 
lenguaje formal que sirve de fundamento a los modelos de la ciencia en el 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Por ejemplo, desde el punto de vista de la relación entre las matemáticas y la música, algún autor 
diferencia de una manera neta y muy pertinente la aplicación musicológica de las matemáticas y la 
“matematización” de la música (NICOLAS 2012: 23). Aunque ambos casos participen de un contexto 
musical, mientras que el segundo despliega su potencial con el fin de elaborar modelos matemáticos, el 
primero utiliza las matemáticas como vehículo mediador para a su vez a obtener modelos musicales que 
permitan un análisis de la música de partida. La noción de recubrimiento gnoseológico tiende a englobar 
a la “matematización” de la música, pero a cambio no resulta tan evidente su relación con la aplicación 
musicológica de las matemáticas. Desde posturas más laxas (VECCHIONE 1991: 16) que aceptasen 
metonímicamente la pertenencia de los modelos concebidos por la musicología entre los de la ciencia –
contra lo argumentado en el primer capítulo–, la inclusión sería más efectiva. Igualmente, la noción de 
experimentación musical [musicienne] (NICOLAS 2012: 23-30) es parcialmente afín al recubrimiento 
estético aquí propuesto, aunque no coinciden plenamente: obsérvese su crítica contra Xenakis (NICOLAS 
1988) ante ciertas formas de implementar el conocimiento científico en la composición musical. 
20 Nótese cómo la MSC2010 –Mathematics Subject Classification– ha incluido bajo la signatura 00A65 el 
sujeto de estudio “matemáticas y música” como dominio matemático. 
21 Tómense las obras de FORTE (1973) y LEWIN (1987) como casos paradigmáticos. 
22 Simplemente en el siglo XXI se puede señalar una importante cantidad de volúmenes monográficos 
dentro del ámbito europeo (MAZZOLA 2002; 2007; ANDREATTA 2003; JEDRZEJEWSKI 2006), herederos de 
dicha corriente, así como numerosos artículos en la Journal of Mathematics and Music, coeditada desde 
2007 por Thomas Noll y Robert Peck. 
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recubrimiento estético que acontece durante la composición? Esta pregunta –que no será 
respondida de manera directa, pero sí evocada implícitamente en las siguientes 
secciones– resulta del todo inabordable sin una breve referencia previa a algunos 
estudios que han abordado la relación entre la música y el lenguaje23. 
 Las opiniones en torno a dicha relación han generado históricamente un intenso 
debate académico de difícil consenso, dada la habitual presencia de unos presupuestos 
ideológicos que han condicionado apriorísticamente la argumentación 24 . Además, 
algunas posturas favorables a la identificación de la música como lenguaje han caído en 
ocasiones en el “juego fútil”25 de extrapolar algunos aspectos superficiales y comunes 
en ambos como si se tratase de leyes generalizables. Es por tanto necesario marcar 
distancias respecto de aquellos discursos más ideológicamente connotados, y tratar de 
afrontar la relación entre la música y el lenguaje a partir de unos estudios que, 
reuniendo una notable evidencia empírica, han intentado valorar este asunto desde una 
posición netamente más objetiva. 
Varias fuentes recientes han puesto de manifiesto algunas de las afinidades más 
significativas entre ambos dominios desde las investigaciones en cognición y en 
neurociencias26. Los autores coinciden en recalcar el absurdo de buscar en la música 
unas reglas sintácticas análogas a las del lenguaje, pero sostienen a cambio la existencia 
de algunos procesos cognitivos durante la escucha musical notablemente afines a las 
estrategias de comprensión de la sintaxis en el habla. Así, algunos mecanismos de 
extracción y detección de ciertos patrones, el análisis, la integración, la reestructuración 
y la expectación durante una audición activa de la música no solo serían parcialmente 
semejantes al procesamiento cognitivo del habla, sino que además ambas habilidades 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 La problemática específica que se deriva de la presencia de lenguajes formales en este estudio será 
detallada en la tercera sección de este capítulo. 
24 Una discusión que también ha tenido impacto en el discurso en torno a la música contemporánea 
(ADORNO [1963/1970] 2006: 255-260). Theodor W. Adorno acierta al indicar que música y lenguaje se 
asemejan aunque son entidades diferentes, pero elabora su argumentación desde una serie de apriorismos 
que le impiden abordar directamente la cuestión. 
25  (LERDAHL, JACKENDOFF 1983: 5). Los autores emplean esta expresión al introducir su propuesta 
teorética de una gramática generativa en la música, para criticar el uso abusivo de algunas analogías 
banales entre música y lenguaje. 
26 La emergencia de monografías al respecto en los últimos diez años es un hecho remarcable (PATEL 
2008; KOELSCH 2013b). Conviene subrayar que una inmensa mayoría de las evidencias acumuladas por 
estos autores en sus respectivas obras –bien sea fruto de su propia labor o bien citando a otros 
investigadores– se fundamentan en estimaciones llevadas a cabo mediante experimentos con la música 
tonal, o a partir de ejemplos etnomusicológicos de tradiciones no escritas. A cambio, las referencias en 
torno a la música contemporánea de estas fuentes son ciertamente escasas. 
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compartirían a nivel neurológico ciertas regiones cerebrales de activación común. 
Stefan Koelsch postula incluso que esta afirmación sería igualmente extensible al 
procesamiento humano de la sintaxis en los lenguajes formales27. Por otra parte, los 
estudios en música y cognición también han debatido el problema de una semántica 
musical. Aunque carezca de sentido buscar en la expresión musical unos significados 
plenamente equivalentes a los del lenguaje, la escucha activa las regiones del cerebro 
encargadas del procesamiento semántico. Esto implicaría que si bien la música no es 
portadora en sí misma de un significado concreto equiparable al del discurso hablado o 
escrito, sí sería capaz de provocar que el oyente evoque algunos significados o 
emociones expresables verbalmente de manera concreta y relativamente precisa. En 
definitiva, la música y el lenguaje serían dos entidades diferentes, pero ciertas 
coincidencias a niveles de procesamiento cognitivo y actividad neural ponen de 
manifiesto una afinidad en absoluto despreciable28. La próxima sección del capítulo, 
dedicada a la metáfora desde el enfoque de la cognición, se fundamenta en los 
argumentos mostrados como necesario punto de partida. 
  Estas reveladoras evidencias –principalmente aquéllas de orden sintáctico– no 
son en sí mismas suficientes de cara a la discusión en torno a la construcción de unos 
modelos compositivos. Los estudios comentados hacen fundamentalmente referencia a 
los procesos mentales que tienen lugar durante la audición musical por parte del 
público. A cambio, el conjunto de actividades acontecido durante las prácticas creativas 
de un compositor –aunque la audición participe activamente en el proceso, bien sea 
mediante una escucha interna, o a través de un testeo mediante intérpretes reales y 
fuentes electrónicas– se encuentra en una etapa previa. Es necesario por tanto 
circunscribir la cuestión lingüística al ámbito de la modelización en un segundo análisis 
de este asunto. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 En concreto, obsérvese la conjetura sobre la “hipótesis de la equivalencia sintáctica”, que la siguiente 
expresión formal sintetiza (KOELSCH 2013b: 145): ∃ 𝑥 𝑥 ∈ 𝑀NOP ∧ 𝑥 ∈ 𝐿NOP ∧ 𝑥 ∈ 𝐴𝑐𝑡NOP ∧ 𝑥 ∈ 𝑀𝑎𝑡ℎNOP ∧ 𝑥 ∉ 𝐴YZ[ ∧ 𝑥 ∉ 𝐿NZ\  
Donde Msyn es el procesamiento de sintaxis musical Lsyn el lingüístico, Actsyn el de la acción, Mathsyn el 
matemático, Adev el de desviación acústica y Lsem el semántico. Es decir, el autor postula la existencia de 
una intersección entre las operaciones cognitivas ligadas al procesamiento sintáctico en las lenguas 
naturales y formales, en la música y en la capacidad de acción, y que no coincide con las áreas cerebrales 
que tratan en un principio la señal acústica, ni con la evocación semántica de las señales percibidas. 
28 De hecho, el postulado de la existencia de un “continuum lenguaje-música” (KOELSCH 2013b: 244-249)  
defiende que ambas entidades serían los polos de un dominio continuo. 
	  84	  
 Uno de los rasgos más singulares y determinantes dentro de la tradición musical 
occidental –que en una de sus vertientes desemboca en la creación contemporánea 
objeto de esta disertación– es la existencia de sistemas de escritura que median entre el 
pensamiento y numerosas prácticas musicales. Dichos sistemas deben entenderse en la 
actualidad desde una perspectiva amplia, que engloba tanto a la notación tradicional 
como a otras grafías y soportes que van desde el registro sonoro hasta la computación 
informática. Éstos se encuentran íntimamente ligados a la noción de modelo musical, a 
través de la representación y de la interpretación mediante un proceso de 
retroalimentación, es decir, de mutua influencia entre pensamiento y escritura. Su 
existencia y evolución ha sido por tanto decisiva29 en el devenir histórico de la música 
occidental. Sin embargo, dicha escritura –en especial su vertiente más tradicional– no es 
equiparable al lenguaje en términos proposicionales30. A cambio, su presencia pone de 
relieve una semejanza con los dominios lingüísticos desde una perspectiva modelable: 
el valor de la escritura como “dispositivo de abstracción”31 que vehicula la relación 
entre el intelecto y sus formas de materialización. 
 En resumen, la música y el lenguaje son dos realidades diferentes, si bien 
comparten ciertos elementos notables, y la existencia de la escritura en la tradición 
musical occidental refuerza este vínculo desde la óptica de una representación abstracta 
del pensamiento. Así, aunque no se pueda responder afirmativamente a la cuestión de 
concebir la música como un soporte metalingüístico capaz de interpretar por sí mismo 
los lenguajes más o menos formales que subyacen a los modelos de la ciencia, esta 
respuesta es claramente matizable. La escritura musical y su abstracción implícita sí 
pueden participar, en colaboración con sistemas de carácter propiamente lingüístico, 
durante la elaboración de una entidad similar a un metalenguaje que sea eficiente de 
cara a un recubrimiento estético de los modelos científicos. Este proceso será discutido 
en la tercera sección de este capítulo bajo el término “metamodelización”. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 La reflexión toma partido por tanto de la negación de la escritura como nivel neutro de la música 
(MESNAGE [1991] 2006: 174). 
30 Todavía no se ha encontrado ninguna tradición musical –salvo el uso por ejemplo de algunos tambores 
o del silbo que imitan deliberadamente a la lengua– dotada de una semántica que contenga construcciones 
proposicionales tales como cuantificadores, términos modales o conectores (KOELSCH 2013b: 158, 184). 
La problemática derivada de esta diferencia respecto de los lenguajes proposicionales será retomada en la 
tercera sección del capítulo. 
31 (NICOLAS 1986: 99). El autor emplea este concepto respecto de la relación concreta entre la música y 
las matemáticas a través de la escritura. 
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  Un último apunte a partir de los estudios en semiótica puede mejorar el 
esclarecimiento de la problemática metalingüística. Si se considera la transferencia 
interpretativa entre lenguajes desde la traducción, el vínculo entre un sistema lingüístico 
y la música sería en todo caso intersemiótico32. La “transmutación [sic]” que sugiere –
casi en términos metafísicos– la noción de intersemiosis evidencia una cierta distancia 
infranqueable entre un sistema de signos verbal o formal y otro que no lo es. La 
escritura musical necesita por tanto reclutar parcialmente estructuras y signos de los 
sistemas lingüísticos, naturales o formales, para así lograr la forja de una estructura 
semejante al metalenguaje cuyo soporte asista durante el recubrimiento estético que da 
origen a algunos de los modelos compositivos. 
  
2.1.4  Dos  propuestas  de  partida  
 
 Antes de abordar algunos aspectos cognitivos y formales ligados al proceso de 
transferencia de los modelos exógenos en la composición musical, resulta pertinente 
una mención de dos interesantes propuestas musicológicas que han reflexionado sobre 
la labor compositiva y sobre la dinámica creativa durante dicho acto. Estos sucintos 
comentarios servirán para señalar las afinidades que la presente propuesta encuentra en 
estos estudios, así como para matizar sus diferencias notables respecto del marco 
epistemológico aquí desarrollado. 
 Por una parte, el músico Mikhail Malt33 propone una visión tripartita34 del acto 
compositivo. En él señala la existencia de un espacio de modelización como fase 
intermedia entre un espacio conceptual y un espacio de escritura, de modo que los 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 De acuerdo con la clasificación canónica de la semiología (JAKOBSON 1959: 233). El autor diferencia 
tres tipologías posibles de la traducción en función de los sistemas participantes: la traducción intralingual 
o renombramiento –como puede ser el reemplazamiento por sinonimia– en el seno de un mismo lenguaje, 
la traducción interlingual entre dos sistemas lingüísticos, y la traducción intersemiótica o transmutación 
como la interpretación de signos verbales a partir de dispositivos no verbales. 
33 Aunque se encuentre inédita, su tesis doctoral (MALT 2000) es la fuente más completa en torno a esta 
discusión, motivo por el que será el objeto de cita en este capítulo. Otras fuentes de referencia del mismo 
autor publicadas sobre el mismo sujeto –aunque en un formato más sintético– permiten complementar la 
reflexión (MALT 2004; 2009). 
34  Malt no es el único autor en el ámbito francés que ha sugerido triparticiones desde el ámbito 
musicológico que inscriben la noción de modelo. Es el caso de la tríada “espacio-modelo-objeto” 
(CHOUVEL 2007) de cara a un análisis musical ligado a la forma temporal. Obviamente, ninguno de estos 
dos casos guarda una relación conceptual directa con la tradicional tripartición semiológica de la música 
(NATTIEZ 1987). La propuesta de Malt recubriría, en todo caso, los niveles poiético y neutro de la 
concepción de Jean-Jacques Nattiez. 
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modelos dirigirían la práctica de la composición como vehículos mediadores, soportes y 
herramientas entre dichos espacios.  
Su planteamiento es parcialmente coincidente con el uso aquí empleado del 
término “modelo” desde su naturaleza representativa. No obstante, esta concepción 
corre el riesgo de ser malinterpretada como una tripartición esencialista en 
compartimentos estancos35 de la que emanarían varias objeciones, paradójicamente a 
partir de la misma noción de representación. Desde la perspectiva teórica presente, que 
los modelos necesiten de una notación o de un lenguaje subyacente es contradictorio 
con la anticipación de una fase de modelización respecto del espacio de escritura36, 
salvo que este último se entendiese –lo que no ocurre realmente en la obra de Malt– 
como la mera culminación final de un proceso compositivo que diese lugar a la 
confección de la partitura o a cualquier otro soporte escrito. Además, los bocetos 
gráficos a partir de analogías y metáforas ideadas por el compositor formarían parte, 
según el autor, del espacio conceptual. Dicha categorización se adelanta en este caso al 
valor representativo de los modelos musicales desde la definición aquí propuesta. En 
definitiva, la aproximación de Malt es coherente en sí misma, pero plantea algunos 
problemas de implementación en el marco teórico aquí desarrollado. En él, y a partir de 
la noción de recubrimiento estético, parece más lógico entender –si se circunscribe al 
mecanismo de transferencia– el diseño de los modelos compositivos a partir de la 
ciencia no como una fase intermedia, sino como un proceso mediador inmerso, de 
frontera borrosa, cuya presencia interseca tanto a los conceptos como a la escritura. 
Dicho proceso sería el encargado de establecer tanto las condiciones cognitivas 
necesarias –es decir, respecto de los conceptos– como las condiciones formales 
suficientes –es decir, respecto de los sistemas de escritura implicados– capaces de 
garantizar la estabilidad durante el mecanismo de transferencia. 
Por otra parte, el modelo musicológico de David Collins37  es especialmente 
revelador, dado que tiene en cuenta el gesto dinámico que acompaña generalmente al 
acto creativo de un compositor. El autor propone una lectura de dicha práctica en la que 
el propio devenir de la obra conduciría a una proliferación de problemas que el 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Es de justicia señalar que el autor no cae en una visión realmente estática de su modelo musicológico, 
al indicar que las fases de concepción y de escritura no tienen por qué ser ni consecutivas –desde un 
punto de vista secuencial– ni disjuntas (MALT 2000: 74, 101). 
36 Se insiste así en que los modelos son “escriturales” (BADIOU [1969] 2007: 54). 
37 Desde su estudio de las prácticas creativas de la composición (COLLINS 2005), una labor ampliada en 
otras fuentes secundarias (COLLINS 2007; COLLINS, DUNN 2011). 
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compositor ha de resolver. Tras una planificación global –no necesariamente muy 
precisa– de partida, la creación musical se dividiría en una serie de etapas temporales 
con sus problemáticas locales asociadas. Para afrontarlas, el compositor diseñaría 
soluciones provenientes del marco global, o bien podría hallar diversas respuestas – 
tanto ad hoc como diferidas respecto de otras etapas–, poniendo de manifiesto una 
cierta discontinuidad en el proceso creativo. Una eventual reestructuración causada por 
estas soluciones sería capaz de incidir además en los planes iniciales del artista –
exigiendo así una reformulación de sus objetivos tanto locales como globales– y dar pie 
iterativamente a una nueva proliferación de problemas.  
Desde el ámbito de estudio que aquí se propone, esta reflexión impacta 
certeramente con dos consecuencias evidentes. En primer lugar, la transferencia de 
modelos exógenos en la música no es, salvo casos extremos, una actividad apriorística 
desligada de las problemáticas específicas en cada etapa de la composición. Al 
contrario, tanto su concepción como su formalización suelen ser dinámicas, pudiendo 
participar tanto del arranque sinóptico como del abordaje heurístico38. Por consiguiente, 
un modelo compositivo puede divergir conceptualmente39 hacia derroteros distintos –e 
incluso contradictorios– respecto de su primer esbozo mental o de otras situaciones 
concretas en el curso de una misma obra, y modificar significativamente los elementos 
que recluta de sus modelos científicos soportes. Este modus operandi, que no es del 
todo coincidente con la heurística de metodología científica –se discutirá a continuación 
–, tiene cabida en la música desde la polarización sensible que imprime el recubrimiento 
estético. En segundo lugar, la discontinuidad en la resolución de problemas alerta de la 
no necesaria omnipresencia de dicha transferencia durante la toda actividad creativa. En 
efecto, los modelos compositivos inspirados por la ciencia pueden tutelar la labor con 
interrupciones –sean momentáneas o definitivas– o simplemente hacer acto de presencia 
en momentos puntuales y ligados a una problemática muy concreta, así como otorgar 
asistencia en un dominio muy parcial de la composición. De hecho, se trata de uno de 
los escenarios más habituales. Sin embargo, sus posibles intermitencias o su parcialidad 
no implican que deban considerarse desde un enfoque teórico como entidades diferentes 
a aquéllos portadores de una presencia más estable y extendida. Sí se impone por 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38  Entendiendo como “plan sinóptico” las ideas globales iniciales del proceso creativo, e “ideación 
heurística” la etapa de resoluciones locales durante la escritura de una partitura (DONIN 2012: 19). 
39 La noción de “divergencia conceptual” –así como otro tipo de divergencias– será abordada mediante 
una definición precisa al final del capítulo. 
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consiguiente una discriminación desde el análisis de aquellas etapas creativas donde 
participan y en cuáles no lo hacen. 
  
2.2  El  marco  cognitivo  
 
 El binomio problema-solución y el potencial proliferativo que contiene la última 
propuesta musicológica señalada denotan una gestualidad heurística durante numerosas 
prácticas creativas asociadas a la composición. Esta situación impacta en la noción de 
recubrimiento estético, que reclama en general una primera aproximación intuitiva: los 
conflictos ligados a una congruencia estructural entre los modelos de la ciencia y los 
compositivos –que serán discutidos a continuación– exigen un sondaje previo de 
naturaleza igualmente creativa. Del mismo modo que la gestación formal de los 
modelos científicos se ve precedida habitualmente por una etapa de corte intuicionista, 
hace falta distinguir entre una forja material de los modelos compositivos inspirados por 
la ciencia y lo que sería una fase “in statu nascendi”40, es decir, de aproximación 
informal en un inicio. Esta sección tiene por objetivo apuntar cómo la metáfora –desde 
una concepción más cognitiva que hermenéutica– podría ser el recurso que gobernase 
un primer abordaje durante la transferencia. Se pretende, en definitiva, señalar al 
pensamiento metafórico como el más plausible marco que afiance las condiciones 
necesarias para mediar entre conceptos y modelos. 
  
2.2.1  La  transferencia  entre  modelos,  ¿isomorfismo  o  colisión?  
 
  La voluntad de transferir elementos de la ciencia a la música plantea una 
cuestión inmediata: ¿cuál es el tipo de relación estructural profunda que se establece 
entre los modelos científicos de partida y los modelos musicales desarrollados por un 
compositor durante sus prácticas creativas? Dicha pregunta, de respuesta en absoluto 
trivial, ha sido en cierto modo obviada por algunos anhelos de corte positivista en la 
música, al defender una posible equivalencia entre ambos tipos de modelos. Ha surgido 
así el malentendido en torno a un “pretendido isomorfismo”41 entre ambos tipos de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 (POLYA [1945] 1973: vii). El autor utiliza esta expresión para describir la fase heurística de la actividad 
matemática respecto de su ejecución formal. 
41 (MALT 2000: 773). El autor utiliza esta expresión respecto de la relación entre música y matemáticas, 
desde la perspectiva de un pensamiento estructuralista. 
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estructuras. No obstante, un análisis de este asunto a partir del concepto de 
isomorfismo, tal y como se emplea en algunos ámbitos de la ciencia, principalmente 
desde las matemáticas, pone en tela de juicio la ilusión.  
Aunque la siguiente crítica a esta concepción isomorfa no vaya a ser planteada 
desde unos criterios estrictamente formales, su razonamiento se fundamentará en una 
argumentación similar a la reductio ad absurdum. Si bien la noción de isomorfismo 
aparece igualmente en la Teoría de Modelos42, resulta más esclarecedor un abordaje de 
la cuestión desde su definición en la Teoría de Categorías43. Supóngase la existencia de 
una categoría que englobase como objetos tanto a los modelos científicos como a los de 
la composición musical44. Si el proceso de transferencia de los primeros hacia los 
segundos pudiese entenderse como morfismos, el hecho de que fuesen isomorfismos 
implicaría la existencia de morfismos inversos, que, compuestos respectivamente –en el 
sentido matemático– con los anteriores, proporcionarían la identidad en los modelos de 
la ciencia. Esto equivaldría a aceptar que existen morfismos que permiten “recuperar” 
íntegramente la estructura de modelos científicos a partir de modelos en la composición 
musical. Tal afirmación resulta insostenible: sin necesidad de discutir una ficticia 
recreación eventual de los modelos de partida –ni siquiera de los modelos compositivos, 
recuérdese lo afirmado sobre semiosis prospectivas y receptivas– desde la escucha 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 La noción de isomorfismo a partir de la Teoría de Modelos presenta una serie de problemas de cara a su 
adaptación en este discurso. El teorema de Löwenheim-Skolem y su consecuencia del no isomorfismo 
entre modelos de cardinal infinito introducen una serie de definiciones y cuestiones que desbordan por 
completo una adaptabilidad del término frente al razonamiento que aquí se plantea. Desde concepciones 
más laxas de la noción de isomorfismo entre modelos (CAVAILLÈS [1938] 1981: 83) sí se podría haber 
realizado algún razonamiento prácticamente análogo al que aquí se expone. 
43 Existe una relación entre ambas teorías desde el punto de vista de la lógica, asociada al problema de la 
fundación de las matemáticas (KRÖMER 2007: 235-302). Desde un enfoque pragmático, esta elección se 
debe a la notable neutralidad de la teoría respecto de los objetos que contiene, así como a la importancia 
que, a partir de Guerino Mazzola, ha ido adquiriendo en la musicología sistemática de los últimos diez 
años. Algún autor–en una publicación sobre música– ha incidido igualmente desde la ciencia en la 
relación entre la modelización y la formalización categorial (GUITART 2012). Además, el trabajo de 
Joseph Goguen sobre categorías matemáticas y cognición será abordado más adelante en este capítulo. 
Las nociones elementales de la Teoría de Categorías en las que se inspira el razonamiento expuesto 
figuran en el anexo de precisiones matemáticas. 
44 Desde un punto de vista conceptual, podría parecer más intuitivo separar en dos categorías diferentes 
los modelos de la ciencia y los modelos de la composición musical, sustentadas en el criterio de 
demarcación para la transferencia que ha sido formulado en la primera sección del capítulo. No obstante, 
esto implicaría tener que introducir en el razonamiento la definición de functor, y en especial la de 
equivalencia o isomorfismo natural (EILENBERG, MACLANE 1942; 1945), una situación que complicaría 
innecesariamente esta aproximación informal. 
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sonora, solo algunos modelos de composición automática permiten una genuina 
reconstrucción inversa de sus algoritmos de partida, los cuales a su vez provienen 
generalmente de un modelo simple o de un aspecto de teoría científica muy parcial. 
Otra aproximación –bastante más informal y de carácter holístico– en torno a la 
noción de isomorfismo se puede formular a partir de la Teoría General de Sistemas 
propuesta por el biólogo Ludwig von Bertalanffy45. Su aplicación al discurso sobre la 
música podría parecer más oportuna incluso, debido al impacto que ha tenido este 
pensamiento en las ciencias sociales a partir de las llamadas Ciencias de la 
Complejidad. Sin embargo, el autor señala expresamente que los isomorfismos reposan 
sobre una convergencia homológica, mientras que una plausible relación entre los 
modelos de la ciencia y los de la composición musical sería en todo caso de índole 
análoga46. En efecto, considerar homólogos a los modelos de la ciencia y a los de la 
composición musical equivaldría a admitir la existencia de un cierto sustrato formal 
idéntico entre ellos, y que por tanto la composición debería ser considerada una 
disciplina científica47. 
En definitiva, la relación entre los modelos de la ciencia y los modelos musicales 
desarrollados por un compositor no obedece a un comportamiento isomorfo, a una 
pretendida equivalencia “a ambos lados de un signo igual”48. En caso contrario, ambos 
tipos de estructura pertenecerían a una categoría epistémica idéntica, y parecería poco 
oportuno por tanto discutir el proceso de transferencia –desde la noción de 
recubrimiento estético– en términos del tránsito desde un dominio exógeno hacia la 
música. La consecuencia inmediata de este resultado pone de relieve una relativa 
incongruencia entre las estructuras de los modelos confrontados. ¿Se produce entonces 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 En concreto, el autor sugiere que la noción de isomorfismo de la Teoría General de Sistemas podría 
reemplazar, desde un enfoque más amplio aunque inexacto de la ciencia, a la de la Teoría de Categorías. 
(VON BERTALANFFY [1968] 1976: 88). La vertiente filosófica del paradigma sistémico (LE MOIGNE 1977: 
77-81) reproduce unas alusiones al concepto de isomorfismo en matemáticas que son bastante poco 
consistentes a nivel teórico. 
46 A este respecto, Von Bertalanffy recuerda la diferencia entre ambos conceptos tal y como suelen ser 
empleados en biología. Las analogías ponen de relieve “similitudes superficiales entre fenómenos que no 
se corresponden ni en factores casuales ni en las leyes pertinentes”, mientras que en las homologías 
“difieren los factores eficientes, pero las leyes respectivas son formalmente idénticas” (VON  
BERTALANFFY [1968] 1976: 86-88). 
47 Bertalanffy hace además hincapié en cómo los isomorfismos –al igual que las relaciones de analogía en 
el sentido aquí expuesto– se fundamentan en procesos de orden cognitivo. 
48 (NICOLAS 2002: 103). El autor emplea esta expresión para criticar una visión ingenieril de las bases 
epistémicas comunes que se pueden establecer entre las matemáticas y la música. 
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una “colisión” –parafraseando en cierto modo a Nicholas Cook49–  durante el proceso 
de transferencia de unos modelos en otros? 
Al hilo de este último tropo, el ensayista Arthur Koestler reserva el término 
“colisión” para las relaciones bisociativas50 que se producen en el humor, al enfrentar 
dos marcos de referencia casi enteramente incongruentes. A cambio, considera que la 
bisociación durante la actividad intelectual –como puede ser la producción científica– 
opera por fusión sintética, y por yuxtaposición durante la apreciación estética51. La 
asociación de los modelos de la ciencia y los modelos musicales desarrollados durante 
la práctica de la composición cubriría, en todo caso y de manera parcial, dos de las 
categorías enunciadas. Es necesario por tanto encontrar un marco teórico más adecuado 
que, al margen de los extremos ideológicos que defienden un isomorfismo o una 
colisión por incongruencia, ponga de relieve el proceso de confrontación y síntesis al 
que tienden muchos mecanismos de transferencia de los modelos de la ciencia durante 
las prácticas de la composición. 
 
2.2.2  Modelos  y  metáforas  
 
 Aunque el concepto de isomorfismo pertenezca al ámbito de las ciencias exactas 
y por extensión experimentales, su uso –tanto implícito como explícito– aparece 
también en la obra del filósofo Max Black en torno a la metáfora52 y su relación con los 
modelos53. Sus planteamientos evidencian un cambio de orientación en los estudios 
metafóricos, que a partir de la segunda mitad del siglo XX adquieren un enfoque 
cognitivo en el ámbito académico norteamericano frente a la tradición hermenéutica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 El musicólogo se refiere a “la colisión entre música y notación” (COOK [1998] 2000: 59) cuando cita 
los estudios etnomusicológicos de tradiciones orales fuera de Occidente. 
50  La bisociación es un término original de Koestler. El autor sugiere que a partir de dos marcos 
conceptuales de referencia consistentes, aunque incompatibles, puede emerger un nuevo marco que 
sobrepasa la mera asociación en el contexto del acto creativo (KOESTLER [1964] 1989: 35, 657-660). 
Nótese la relación de este planteamiento cognitivo con el uso de la noción de analogía en los términos 
anteriormente expresados. 
51 KOESTLER ([1964] 1989: 45). 
52 De hecho, formula explícitamente la conjetura hallar una “función inversa” de la metáfora que pudiese 
recuperar el significado que la genera (BLACK 1962: 35). Es decir, dados un significado m y su metáfora 
f(m), postula la capacidad de reconstruir m a partir de una eventual inversa f -1. Este planteamiento 
implica, como ya ha sido señalado, una relación de isomorfismo. 
53 La noción de isomorfismo reaparece nuevamente en su definición de modelos analógicos (BLACK 
1962: 222). 
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establecida en Europa54. El autor pone así el acento en el aspecto sistemático de la 
construcción del pensamiento metafórico: los objetos que participan en la elaboración 
de una metáfora no deberían ser considerados como tales de manera aislada, sino 
observados como un sistema55. Se trata por tanto de una postura que subraya el valor 
relacional a través de la analogía subyacente al pensamiento metafórico, en detrimento 
del aspecto ontológico de sus objetos participantes. Esta perspectiva antecede en cierto 
modo a la noción de mapping56 que se encuentra presente en el discurso contemporáneo 
acerca de la metáfora57. 
 Un enfoque sistemático del pensamiento metafórico pone de relieve su afinidad 
con la construcción e interrelación de modelos, en calidad de representaciones mentales 
que facultan la interpretación de un dominio desde elementos conceptuales de otro, y a 
través de la analogía como vehículo mediador. En este marco se va a conjeturar por 
tanto la existencia de un espacio metafórico cognitivo, en el cual se encontrarían 
inmersos diversos elementos afines tanto a los modelos de la ciencia como a los 
modelos de la música –escogidos inconsciente o subjetivamente– y que, mediante una 
aproximación informal y de carácter analógico 58 , serían capaces de engendrar las 
condiciones necesarias para la emergencia59 de los modelos musicales desarrollados por 
un compositor durante sus prácticas creativas. Las siguientes subsecciones tratarán de 
explicitar las formulaciones teóricas y algunas de las evidencias empíricas que invitan al 
establecimiento de dicha conjetura. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Paul Ricœur destaca como pionero en Europa de la introducción de este cambio de orientación, al 
sostener las tesis de Black. Respecto de la relación entre modelos y metáforas, afirma que la metáfora es 
al lenguaje poético lo que los modelos al lenguaje científico (RICŒUR 1975: 302). 
55 (BLACK 1962: 44). 
56 Se va a privilegiar a lo largo de los razonamientos expuestos el empleo de los anglicismos “mapping” o 
más específicamente “cross-domain mapping” y “cross-space mapping” debido a su uso frecuente en la 
literatura académica, frente al uso de “mapeo”, “mapeo a través de dominios” y “mapeo a través de 
espacios” respectivamente, de aspecto algo forzado en lengua española. 
57 Es el caso, por ejemplo de la identificación del cross-domain mapping como sinónimo exacto de la 
metáfora (LAKOFF [1979] 1993: 203). La teoría de George Lakoff será discutida en la sección 2.2.3.1. 
58 Este planteamiento hará innecesario en el presente discurso la separación tipológica entre modelos 
analógicos y metafóricos, tal y como acontece en MALT (2000: 101). 
59 Esta orientación de la inmersión y de la emergencia es de alguna manera opuesta a la argumentación de 
Black. El filósofo sostiene –haciendo uso justamente de una metáfora con un iceberg– que las metáforas 
surgirían como la manifestación visible de unos modelos sumergidos (BLACK [1979] 1993: 30). Algunos 
autores –cuyas tesis son afines a las aquí defendidas– (NOUVEL 2002: 193-194) disienten de este 
planteamiento, al confrontar el aspecto sintético y reduccionista que otorga a los modelos con el carácter 
proliferativo de la metáfora.  
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Antes, la elección del término “metáfora” merece una discusión más detallada  
desde un punto de vista semántico. Aunque algunos autores en el ámbito de los estudios 
semiológicos de la música han privilegiado el empleo del término “analogía” frente al 
uso de “metáfora” 60, se pueden formular varios argumentos a favor de la utilización del 
segundo en este preciso contexto. En primer lugar, y pese a que aquí se ha explicitado el 
aspecto subyacente de la analogía respecto de la metáfora, la relación entre ambos 
conceptos es más compleja que una mera vinculación de continencia de la primera en la 
segunda. En efecto, algunos autores han puesto de manifiesto cómo la relación entre las 
dos es en todo caso interdependiente, es decir, que también la metáfora puede ser el 
origen subyacente en la detección de analogías61. Una vez derrumbada una supuesta 
relación jerárquica, en segundo lugar y desde un punto de vista etimológico, la analogía 
presupone una comparación mientras que la metáfora implica transferencia. Dada la 
orientación –en un sentido geométrico– que federa la presente argumentación desde la 
noción de recubrimiento estético, parece más adecuado un término de connotaciones 
dinámicas que otro de apariencia estática62. Además, dicho dinamismo proviene de la 
preposición griega µετά	   –es decir, “más allá de” o “después de”–, convertida en el 
prefijo en la palabra “metáfora”. Es por tanto el mismo morfema afijo que figura en la 
elaboración filológica de otros conceptos fundamentales a lo largo de este capítulo, tales 
como metalenguaje o –en la tercera sección– metamodelización. 
 
2.2.3  Las  teorías  contemporáneas  de  la  metáfora  
 
 Conjeturar la existencia de un espacio metafórico como condición necesaria para 
la transferencia exige la revisión de una serie de teorías vigentes en la actualidad acerca 
de la edificación cognitiva de la metáfora. Debe señalarse que dichas teorías tienen un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60  En alguna fuente se privilegia el empleo de “sinécdoque” o “analogía” frente a “metáfora” y 
“metonimia” (PAREYÓN 2011: 26-27, 56) desde una perspectiva intersemiótica. 
61  (ORTONY 1979: 174-179). TVERSKY (1977: 349) figura además como punto de partida para esta 
reflexión. De hecho, la literatura sobre cognición y lenguaje propone aproximaciones similares desde 
presupuestos metafóricos y analógicos. Compárese por ejemplo el uso del mapping en la analogía 
(GENTNER 1983; 1989) con su utilización por parte de los autores que serán discutidos a partir del 
siguiente epígrafe. Nótese especialmente cómo el último autor citado concibe la analogía y la metáfora 
como conjuntos sin relación de estricta pertenencia entre ellos (GENTNER 1989: 207). 
62 Este oposición dinámico/estático merece también un apoyo semiótico además del geométrico. Así, 
desde la clasificación de Roman Jakobson, puede parecer más pertinente el relacionar la analogía con lo 
interlingual y la metáfora con lo intersemiótico. 
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importante grado de especulación: no son en sí mismas unos modelos demostrables 
empíricamente de cómo acontece su procesamiento neurológico63, sino abstracciones y 
representaciones ideales –es decir, modelos diseñados desde la lingüística cognitiva, no 
desde la ciencia estricta – de los mecanismos de asociación metafórica.  
Durante las últimas décadas, dos de los estudios al respecto que han tenido más 
arraigo e impacto en el seno de la comunidad académica son la teoría de la metáfora 
conceptual –Conceptual Metaphor Theory, o abreviadamente CMT– de George Lakoff 
y Mark Johnson, y de un modo puntual las redes de integración conceptual –Conceptual 
Integration Networks, o abreviadamente CINs– o conceptual blending 64  de Gilles 
Fauconnier y Mark Turner. Aunque algunas conclusiones que se desprenden de ambas 
teorías puedan parecer en ocasiones contradictorias entre ellas, guardan igualmente una 
cierta complementariedad65 que se revela bastante útil de cara a la presente disertación. 
Se hará referencia además a los trabajos en álgebra semiótica de Joseph Goguen, que 
han tratado de formalizar mediante las matemáticas algunas de las ideas de la segunda 
teoría cognitiva propuesta. 
 
2.2.3.1  La  teoría  de  la  metáfora  conceptual  (CMT)  
 
 Según Lakoff y Johnson66, la aparición a través del lenguaje de una metáfora es 
simplemente una manifestación o una derivación consecuente del pensamiento y de la 
acción, las verdaderas claves del pensamiento metafórico. Más allá de una comparación 
en ocasiones superficial, la metáfora como pensamiento facultaría el poder asimilar y 
entender parcialmente una determinada realidad a partir de la estructuración mental de 
otra. Esta actividad tendría lugar cotidianamente, de manera sistemática, y además 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Aunque estas teorías no sean estrictamente científicas, sí existe evidencia (GENTNER 1988) de la vital 
importancia de la metáfora –tanto en su elaboración como desde el entendimiento de aquéllas formuladas 
por terceros– durante el desarrollo cognitivo a partir de la infancia. 
64 Se preferirá igualmente el uso del anglicismo “blending” antes que su traducción “mixtura” por las 
mismas razones esgrimidas para el empleo del término “mapping”. 
65  En efecto, no son unas teorías competitivas o inconmensurables entre ellas, sino en todo caso 
complementarias: la primera desde un enfoque estático y sistemático, la segunda desde una visión 
dinámica, temporal y más local (GRADY, OAKLEY, COULSON [1999] 2007: 421, 436). Además, los autores 
de la primera, en una edición revisada de una de sus obras, hacen una valoración altamente positiva de las 
teorías de Fauconnier y Turner (LAKOFF, JOHNSON [1980] 2003: 261). 
66  A partir de alguna de las fuentes principales de ambos autores (LAKOFF [1979] 1993; LAKOFF, 
JOHNSON [1980] 2003; 1999) así como, en menor medida, otras fuentes secundarias (LAKOFF [1987] 
1999). 
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estaría ligada íntimamente a una experiencia real del mundo –desde la noción de 
embodied cognition, de sustrato fenomenológico 67 – por parte del individuo. En 
definitiva, el pensamiento metafórico se fundamentaría en unas bases tanto físico-
corpóreas como del acervo cultural. 
 Dentro de la CMT destaca la noción de metáfora estructural. Ésta afirma que el 
pensamiento metafórico no se activaría mediante la asociación mental de conceptos 
aislados, sino que establecería relaciones profundas entre marcos conceptuales más 
extensos y elaborados gracias a una equiparación –vía mapping– de estructuras 
subyacentes. Así, un proceso de transferencia cognitiva global conduciría a la 
proliferación de múltiples metáforas lingüísticas locales que serían interdependientes 
entre ellas. Los autores proponen además dos tipos específicos de metáforas cognitivas 
de notable interés. Por una parte, definen las metáforas orientativas como aquéllas que 
se fundamentan en la capacidad del individuo de aprehender su espacio circundante, y 
de gestionar su propia ubicación y posición física respecto de dicho espacio68. Frente al 
potencial orientativo y mensurable –es decir, geométrico– de dicha categoría, las 
metáforas ontológicas observarían por otra parte las ideas, emociones, actos y eventos 
como entidades cualitativas69.  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67  Nuevamente, se privilegiará este anglicismo o el término “embodiment” frente a las expresiones 
“cognición encarnada” o “encarnación” respectivamente. La embodied cognition afirma, en manifiesta 
contraposición al dualismo cartesiano –y desde una postura claramente afín a la de algunos filósofos 
como Immanuel Kant, Martin Heidegger o Maurice Merleau-Ponty–, que las capacidades cognitivas 
humanas se encuentran en relación de íntima dependencia con su corporeidad como vía de aproximación 
a la realidad. Véase VARELA, THOMPSON, ROSCH (1991). 
68 Un ejemplo de los autores puede ser útil para ilustrar esta casuística. La asociación de un estado 
consciente con lo vertical o alzado, y uno de inconsciencia con lo horizontal o sumergido en el lenguaje 
se basa en una posición erguida durante la vigilia en los humanos de manera habitual, y acostada durante 
el sueño. Las siguientes expresiones del inglés son certeramente ilustrativas de este hecho: “Get up, Wake 
up. I’m up ready. He rises early in the morning. He fell asleep. He dropped off to sleep. He’s under 
hypnosis. He sank into a coma.” [la mayoría de las expresiones señaladas en torno a la verticalidad tienen 
una mala traducción en español, pero aquéllas que tienen que ver con el estado de inconsciencia son más 
fácilmente adaptables: Cayó dormido. Esta bajo hipnosis. Se hundió en coma]. (LAKOFF, JOHNSON [1980] 
2003: 15). 
69 Como en el caso anterior, se ilustrará mediante un ejemplo. La metáfora que concibe la mente como 
una máquina da lugar a una serie de transferencias de propiedades y situaciones cotidianas de la 
maquinaria aplicadas a la mente humana. Las siguientes expresiones dan fe de dicha interpretación: “My 
mind just isn’t operating today. […] I’m a little rusty today. […] We’ve been working on this problem all 
day and now we’re running out of steam.” [Mi mente no funciona hoy. […] Estoy un poco oxidado hoy. 
[…] Hemos trabajado en este problema todo el día y ahora hemos perdido fuelle ] (LAKOFF, JOHNSON 
[1980] 2003: 27). 
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2.2.3.2  Las  redes  de  integración  conceptual  (CINs)  
 
 La propuesta de Fauconnier y Turner70 no es senso strictu una teoría acerca del 
pensamiento metafórico –si bien lo engloba en gran medida– y la bisociación de 
Koestler fue determinante para estos autores a la hora de formularla71. Comparte con la 
teoría anterior su insistencia en la elaboración sistemática y en la cotidianeidad, aunque 
postula un procesamiento cognitivo de índole dinámica. 
 Los objetos fundamentales de las CINs son los espacios mentales72. No se deben 
entender como amplios dominios de orden cognitivo, globales e inamovibles, sino como 
unidades pequeñas que encapsularían conceptos y sus relaciones en función de un uso 
local y preciso. Además, la configuración de estos espacios mentales quedaría 
determinada por la existencia de unos marcos conceptuales que los dotarían de una 
estructura “dinámico-forzada”73. Dicha estructura resultaría reconfigurable en el tiempo 
en función de la acción o el discurso, y sus relaciones garantizarían la posibilidad del 
mapping. Consecuentemente, la emergencia de significados surgiría como la resultante 
de las operaciones entre espacios, y no tanto como un acto inherente a los conceptos que 
pertenecen a dichos espacios. 
 Estos objetos serían los responsables del proceso de integración conceptual. En 
la activación del blending concurrirían un mínimo de cuatro espacios: 
•   Al menos dos espacios de entrada –inputs– a ser comparados 
parcialmente a través del cross-space mapping. 
•   El espacio genérico –en un nivel superior a los espacios de entrada–  
que capturaría la estructura aparentemente compartida por ambos: a 
cada pareja de elementos de cada una de las entradas –pareados por el 
cross-space mapping– le correspondería un elemento propio del 
espacio genérico. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 A partir de algunas fuentes de dichos autores (FAUCONNIER  [1985] 1994; 1997; FAUCONNIER, TURNER 
2002; [1998/2007] 2008a; 2008b; TURNER 1996). 
71 FAUCONNIER, TURNER (2002: 40-42) evoca alguno de los ejemplos más célebres de Koestler. Una 
diferencia significativa entre ambas teorías radica en su temporalidad y su grado de consciencia: mientras 
que para Koestler la bisociación acontecería con un carácter inmediato, como una especie de “flash 
mental” consciente, Fauconnier y Turner definen el blending como un proceso mental sistemático y en 
gran medida inconsciente. 
72 Empleado igualmente como sinónimo del término “modelos mentales” (FAUCONNIER [1985] 1994: 
xxxix). 
73 FAUCONNIER, TURNER (2002: 104). 
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•   El blend, donde algunas de las conexiones entre los espacios de 
entrada, así como ciertos elementos propios de cada uno, serían 
selectivamente proyectados y fundidos en el nuevo espacio. 
Figurarían en él igualmente otras estructuras no asociadas a los 
inputs, pero necesarias para dotar de unidad coherente al blend. 
El espacio genérico y el blend guardarían en esta modelización cognitiva una estrecha 
relación, ya que el segundo reflejaría en cierto modo la estructura común capturada por 
el primero (cfr. FIGURA 2.1 –izquierda– para un esquema relacional de los cuatro 
espacios). Además, tanto las capturas como las proyecciones pueden ser entendidas 
como otras tipologías de mappings: en su caso vehicularían las transferencias hacia los 
nuevos espacios, en vez de detectar patrones análogos entre los de entrada74. 
Debe subrayarse que todas estas conexiones serían dinámicas y potencialmente 
capaces de invocar un nuevo reclutamiento estructural a lo largo del tiempo, una 
propiedad que Fauconnier y Turner denominan “elaboración”. La relación entre las 
capturas y las proyecciones evolucionaría consecuentemente mediante un proceso de 
retroalimentación. Además, las CINs estarían dotadas de otras propiedades relevantes 
desde la naturaleza emergente del blend –como su composición mediante la 
proyectividad entre espacios, y su terminación 75  gracias a ciertos elementos no 
fusionados– que permitirían garantizar su coherencia estructural. Los autores también 
subrayan la naturaleza subjetiva y altamente sesgada que habitualmente suele tener este 
procesamiento cognitivo. 
Todas estas características de las CINs proporcionan un soporte suficiente para 
tratar de describir el pensamiento metafórico. Según las propiedades de los mappings y 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Como en el caso de la CMT, un ejemplo de sus autores puede facilitar la comprensión de esta teoría: el 
acto de “digerir un libro” (FAUCONNIER, TURNER [1998/2007] 2008a: 31). Los espacios de entrada 
estarían formados, respectivamente, por conceptos asociados al acto de leer y a los actos de comer y hacer 
la digestión, como por ejemplo “libro” y “comida”. El CIN permitiría que, desde un punto de vista 
cognitivo, se puedan integrar las distintas fases del acto de leer respecto de la digestión. En este caso 
concreto, el  blend provocaría que la estructuración conceptual del hábito alimentario sirviese de base 
para reformular desde el pensamiento el entendimiento de la lectura, pero desde una perspectiva dinámica 
frente a lo que podría entenderse como una mera reformulación de una metáfora ontológica en la CMT. 
Véanse más adelante los conceptos de single-scope y double scope networks para una mayor comprensión 
de este ejemplo concreto. 
75  En inglés “completion”. Nótese su proximidad etimológica desde dicha lengua con el término 
“completeness” –“completitud” en español – de vital importancia en la lógica matemática. Si bien no 
tienen en absoluto el mismo significado, este matiz será relevante de cara a la siguiente sección del 
capítulo. 
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la manera en que serían proyectados los espacios de entrada sobre el blend, los autores 
establecen tres variedades de integración. Las redes espejo se identificarían con el caso 
estándar de entradas equiponderadas, donde el cross-space mapping no estaría 
sensiblemente orientado; las redes de alcance simple –single-scope– reflejarían la 
situación en la que el marco conceptual de una entrada tendría una naturaleza dominante 
en la configuración del blend; y las redes de alcance doble –double-scope– englobarían 
el caso donde ambos marcos conceptuales tendrían sus propios pesos específicos 
determinantes de cara a la fusión. De esta última categoría destacan las redes de alcance 
doble con alta asimetría, en las que, pese al mayor dominio de uno de los dos marcos 
conceptuales, el segundo espacio de entrada necesitaría proyectar una cierta estructura 
parcialmente independiente del cross domain mapping para garantizar la terminación 
del blend. El pensamiento metafórico se situaría, en líneas generales, dentro de esta 
última casuística76: un mecanismo de fusión cognitiva permitiría interpretar algunos 
conceptos de un espacio mental a imagen del marco conceptual de otro, pero bajo 
condición de preservar una cierta estructura idiosincrásica del espacio objetivo que 
quedaría necesariamente proyectada en el blend. 
 
2.2.3.3  La  formalización  algebraica  de  las  CINs:  morfismos  semióticos  
 
 Dado el valor relacional entre objetos conceptuales que posee este último 
modelo cognitivo, es lógico que algunos investigadores hayan tratado de proporcionar 
una lectura matemática77  de sus espacios y de los mappings78 . De hecho, algunos 
autores han realizado afirmaciones un tanto vagas sobre esta formalización de la 
cognición79, aunque es a partir del álgebra semiótica de Goguen80 cuando la propuesta 
de Fauconnier y Turner ha cobrado un verdadero sentido matemático. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Otras fuentes insisten igualmente en el aspecto asimétrico de la metáfora (GRADY, OAKLEY, COULSON 
[1999] 2007: 434; GOGUEN, HARRELL 2010: 296). 
77  En la propia obra de Fauconnier y Turner ya aparecen diseminadas algunas referencias a las 
matemáticas, aunque con un carácter informal, bastante vago e impreciso. Es el caso, por ejemplo, de las 
definiciones que plantean para los conceptos “espacio mental” y “mapping” (FAUCONNIER  [1985] 1994: 
16, 18), o de los comentarios topológicos sobre la estructura de los marcos conceptuales (FAUCONNIER, 
TURNER [1998/2007] 2008a). 
78  Recuérdese que en un inicio se empleó el término “mapping” antes de la estandarización de la 
expresión “morfismo” en la Teoría de Categorías (EILENBERG, MACLANE 1942; 1945). 
79 Por ejemplo, obsérvese el uso de los q-morfismos –o quasi-homomorfismos– (HOLLAND et al. 1986: 
34) para describir las relaciones entre modelos mentales, o el empleo del término “homomorfismo 
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 El paso clave para matematizar las CINs es la concepción de las proyecciones 
entre espacios como morfismos. Entendiéndose los espacios como sistemas de signos, 
con sus constantes y relaciones, los morfismos semióticos operan una traducción –de 
ahí justamente su carácter semiótico– parcial de las estructuras entre las categorías. El 
proceso de blending estructural –donde el espacio genérico recibe el nombre de 
“espacio base”, y el blend se llama “blendoid”– se interpreta así como la ejecución de 
varias composiciones de morfismos81 (cfr. FIGURA 2.1 –derecha– para un diagrama 
categorial de las composiciones). La “calidad” de dichos morfismos depende de su 
capacidad para preservar del modo más eficientemente posible la estructura contenida 
en las categorías inferiores. 
 
 
 
 
 
Figura 2.1. Comparación entre dos de los modelos metafóricos citados. A la izquierda –inspirado en 
FAUCONNIER, TURNER ([1998/2007] 2008a: 13)–  el esquema de una CIN. Las líneas sólidas señalan los 
cross-domain mappings, las punteadas capturas y proyecciones. A la derecha –a partir de GOGUEN (1998: 
266)–  un diagrama categorial equivalente de los morfismos semióticos. Nótese la inversión geométrica 
del espacio genérico y del blend  respecto del espacio base (G) y del blendoid (B) entre ambas 
representaciones, tal y como las proponen ambos autores. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
parcial” (NEHANIV 1998: 3) respecto de una teoría computacional de la metáfora. Nótese además la 
importancia que el pensamiento del grupo de investigación ligado al psicólogo e ingeniero John H. 
Holland ha tenido en el desarrollo de la teoría de las CINs (FAUCONNIER, TURNER [1998/2007] 2008a: 4, 
64). 
80 El desarrollo de los morfismos semióticos como formalización de los CINs es relativamente próxima 
en el tiempo a la consolidación de dicha teoría (GOGUEN 1998). El autor se ha interesado igualmente por 
la aplicación de su modelo en los debates sobre la noción de estilo (GOGUEN, HARRELL 2010). 
81  El dispositivo matemático subyacente es bastante complejo, a través de conceptos tales como el 
pushout, los morfismos auxiliares y las 3/2-categorías (GOGUEN 1998: 279-285). 
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Desde una óptica crítica, la principal divergencia del modelo matemático 
respecto del cognitivo se produce por una fijación estática de los conceptos en forma de 
sistemas de signos y por una orientación del flujo relacional, dado que ambas elecciones 
congelan la elaboración emergente de las CINs. Dicha capacidad de elaboración es 
necesaria para la próxima discusión en torno al espacio metafórico conjeturado respecto 
de la confección de modelos musicales. Sin embargo, la propuesta de Goguen posee dos 
características propias especialmente notorias de cara a este estudio: por una parte –y 
aunque pueda parecer contradictorio con la anterior afirmación– la orientación de su 
esquema categorial será útil para plantear una sutil comparativa con otro diagrama de 
flechas en las conclusiones del capítulo; por otra parte, la preservación de axiomas –una 
propiedad importante de los morfismos semióticos– anuncia una problemática de 
considerable impacto en la sección en torno a la metamodelización. 
 
2.2.4  Pensamiento  metafórico  y  música  
 
  ¿Pueden las teorías recientes de la metáfora arrojar algo de luz en torno a la 
adopción de ciertos elementos provenientes de modelos exógenos a la música por la que 
diversos compositores optan? Dado que el sustrato conceptual de dichas formulaciones 
es de corte lingüístico-semiótico, la adaptación de algunas propuestas en el discurso 
sobre la música no resulta del todo inmediata. No obstante, el estudio de las relaciones 
entre música y metáfora tiene un hondo recorrido histórico que se ha visto 
sensiblemente acentuado durante los últimos veinte años82 gracias a la aparición en el 
ámbito académico de estas nuevas teorías. 
El primer escollo lingüístico es salvable con relativa facilidad. Aunque se 
pudiese aceptar que la conceptualización y la categorización mental de la música sean 
de índole relativamente distinta a la de otros mecanismos cognitivos83, resulta a cambio 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 ZBIKOWSKI (2008: 508-510) muestra un certero análisis del estado de la cuestión desde la perspectiva 
académica anglosajona. 
83 Algunas teorías cognitivas aplicadas a la música pueden entrar desde este planteamiento en serio 
conflicto con ciertas posturas filosóficas (SPITZER 2004: 77-78). Este autor subraya en concreto –desde un 
cuestionamiento parcial de las teorías actuales de la metáfora– una orientación contraria al pensamiento 
de Adorno respecto de la opinión cognitivista. El filósofo de Fráncfort defendería que “la música organiza 
el pensamiento”, mientras que los cognitivistas argumentarían que “el pensamiento organiza la música”. 
Michael Spitzer se decanta desde la estética por la concepción adorniana. La presente reflexión considera 
que dicha confrontación tiene un carácter más ideológico que teórico, imposibilitando un debate objetivo 
sobre el asunto. 
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escasamente admisible que dichos procesos gocen de plena independencia respecto de 
otras actividades mentales. La evocación semántica –previamente comentada– asociada 
a la música pone de manifiesto la emergencia potencial de un proceso cognitivo como 
mínimo paralelo, describible lingüísticamente y vinculado directamente a la experiencia 
musical. En resumen, el admitir la posibilidad de una cierta autonomía del pensamiento 
musical –en la música– no implicaría su libre independencia respecto de un 
pensamiento sobre la música que se vehicula a través del lenguaje84. Consecuentemente, 
el aplicar las teorías metafóricas en el estudio de la música no debería ser considerado 
como un mero constructo metodológico85. 
La aplicación concreta de la CMT y de las CINs en los estudios musicológicos86 
tiene ya un riguroso recorrido académico gracias a algunos autores entre los que destaca 
Lawrence Zbikowski87, quien ha realizado el encomiable esfuerzo de replantear algunos 
aspectos y apriorismos de la music theory anglosajona a la luz de los avances en 
lingüística cognitiva. Incluso algunos trabajos académicos vinculados parcial o 
totalmente a la música contemporánea han bebido también de las teorías recientes sobre 
el pensamiento metafórico88. Sin embargo, y aunque la noción de modelo se sugiera de 
manera implícita o emane de modo evidente en buena parte de dichos estudios, éstos no 
proporcionan una legitimidad suficiente frente al problema específico de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84  Algún autor va incluso más allá en esta afirmación (SCRUTON 1983: 34-100; 1997). El filósofo 
defiende –desde una postura netamente exegética– una plena e inevitable dependencia de la experiencia 
musical respecto de la metáfora, si bien este planteamiento ya ha encontrado alguna severa contrapartida 
musicológica enunciada en tono crítico (CUMMING 1994). Obsérvese igualmente, desde una perspectiva 
ideológica diametralmente opuesta como la de music theory norteamericana, la diferenciación neta y 
explícita que se establece entre un discurso metafórico y uno modélico sobre la música (BORETZ 1995: 
57). La postura que la presente tesis defiende es en todo caso más atenuada y conciliadora, al considerar 
simplemente que el discurso sobre la música impacta –y viceversa– en la consciencia de oyente 
(DAHLHAUS [1978] 1989: 55). 
85 Como se discutirá al final del capítulo (SPITZER 2004: 4). 
86 Incluso de los morfismos semióticos (GOGUEN 2004). 
87  Principalmente desde su opus magnum (ZBIKOWSKI 2002), así como otras fuentes secundarias 
(ZBIKOWSKI 1997; 2008). Nótese además la postura radicalmente opuesta de este musicólogo respecto de 
Spitzer (cfr. notas 83 y 85), al afirmar cómo el blending pone de manifiesto una falta de autonomía de la 
música respecto de otros dominios (ZBIKOWSKI 2002: 95). El musicólogo se apoya además en algunos 
ejemplos ajenos a la tradición occidental para otorgar un soporte más fidedigno a su argumentación. 
88 Como ocurre en algún estudio de corte generalista (ADLINGTON 2003) o en algún otro esencialmente 
focalizado en la música de Ligeti (BAUER 2004). Por otra parte, sin hacer alusión expresa a las teorías 
aquí expuestas, véase un intento de categorizar las metáforas en la composición asistida por ordenador 
(BARRIÈRE 1990: 63), y la aplicación de una metodología basada en los mimetic motor imageries (MMIs) 
(COX 2011), notablemente afín al blending. 
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transferencia de modelos científicos si se tiene en cuenta la perspectiva epistemológica 
aquí enunciada. Es necesaria por tanto una reflexión al respecto, que acoja algunas de 
las nociones previamente elaboradas para tratar de elucidar qué naturaleza debería 
conjeturarse para el espacio metafórico postulado. Además, la aportación de ciertas 
evidencias de los trabajos en neurociencias invita a aventurar alguna hipótesis específica 
en este contexto. 
Previamente al abordaje directo de esta cuestión, conviene subrayar una sutil 
pero decisiva diferencia que existe entre los términos “concepto” y “concepción”89. Las 
concepciones aluden a las maneras personales y subjetivas de entendimiento que cada 
individuo se forja a partir de la experiencia y respecto del uso común de unos conceptos 
más o menos consensuados por un cierto colectivo social. Desde esta definición y dado 
el carácter cognitivo –individual– de los espacios mentales en las teorías de la metáfora, 
se puede afirmar que serían las concepciones –aunque éstas puedan ser parcialmente 
coincidentes con los conceptos– las verdaderas moradoras de dichos espacios. Por 
extensión metonímica –si se considera a las concepciones como casos particulares de 
los conceptos que acontecen en cada sujeto– y con la intención de no sobrecargar la 
terminología, se seguirá empleando indistintamente respecto del término “concepto”. 
No obstante, la distinción establecida no puede ser obviada desde la óptica concreta de 
la transferencia de modelos exógenos durante la creación musical. En efecto, un 
compositor que halle inspiración en la ciencia no tiene por qué ser necesariamente una 
persona con una sólida formación científica –de hecho, es más habitual que solo efectúe 
una aproximación a nivel amateur– que legitimase supuestamente dicha búsqueda. En 
numerosas ocasiones los compositores manejan concepciones distorsionadas o sesgadas 
–a veces incluso erróneas– de conceptos estandarizados por la comunidad científica. 
Lejos de que ello suponga un verdadero impedimento, y si tenemos en cuenta el valor 
sesgado y subjetivo de las CINs, las diferencias entre un concepto de la ciencia y el 
modo en que un compositor lo concibe tienden a ser el origen de un motor creativo 
altamente original. El sesgo entre concepto y concepción puede provenir de una lectura 
apriorística inexacta –de manera involuntaria–, o de reformulaciones originales –
interpretables desde el blending gracias a la propiedad de elaboración– que cabrían ser 
identificadas con un carácter quizás más intencional. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Tómese como referencia para la distinción entre estas dos nociones su uso en la crítica a la filosofía de 
la ciencia de Thomas S. Kuhn –y en parte de Paul K. Feyerabend– (PUTNAM 1981: 103-126). Consúltese 
igualmente la contrarréplica del segundo a Hilary Putnam (FEYERABEND [1987] 1989: 302-310). 
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Por otra parte, la teorización complementaria de la CMT y las CINs se muestra 
reveladora de cara al postulado de un espacio metafórico para la transferencia de 
modelos a la luz del modelo musicológico de Collins. La noción de metáfora estructural 
resulta útil para comprender una primera fase de planificación sinóptica de la 
composición a partir de unos modelos exógenos a la música, y la naturaleza dinámica y 
emergente del blending se emparenta a su vez con las estrategias heurísticas de 
resolución y proliferación de problemas locales durante el acto creativo. Para evitar 
equívocos, conviene reincidir en esta argumentación sobre el valor cognitivo pero no 
formal del espacio metafórico: los espacios mentales de las teorías convocadas no 
coinciden con los modelos científicos ni musicales. Aunque un espacio mental reclutase 
conceptos ligados a un modelo científico o a sus dominios circundantes, desde la teoría 
de las CINs resultaría difícil admitir que su marco conceptual heredase la estructura 
formal exacta que relaciona dichos conceptos. El pensamiento metafórico operaría con 
una plasticidad diferente al rigor de la ciencia, entendida ésta como un conjunto de 
resultados elaborados según una metodología precisa. Sin embargo, dicho proceso no es 
del todo ajeno al formalismo, ya que sentaría las bases de una siguiente etapa creativa 
con la participación activa de los modelos científicos. En definitiva, la no identidad 
entre los espacios mentales y los modelos pone de manifiesto que aunque el espacio 
metafórico podría ser –éste es el núcleo de la hipótesis– la condición necesaria para 
guiar la transferencia, no es en todo caso suficiente. 
Además, la importancia del embodiment en las teorías contemporáneas sobre la 
metáfora guarda relación directa con la noción propuesta de recubrimiento estético. La 
búsqueda de una interpretación sensible de los modelos de la ciencia por parte de un 
compositor es concomitante con un pensamiento metafórico de índole experiencial. 
Dado que la corporeidad ligada a las destrezas mentales humanas parece ser uno de los 
detonantes de la capacidad de aprehender la realidad abstractamente90, la embodied 
cognition se postula como un factor clave en el fundamento creativo que relacionaría un 
pensamiento musical con otro más próximo a las ciencias. De hecho, algunos estudios 
académicos ponen de manifiesto una cierta coincidencia a nivel de activación cerebral 
durante el procesamiento geométrico y el musical91. La presencia de una categorización 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Para mantener el paralelismo con la ciencia, recuérdese también que se ha postulado la importancia del 
embodiment en el desarrollo del pensamiento matemático (LAKOFF, NÚÑEZ 2000). 
91 (KOELSCH 2013a: 293-295; 2013b: 227-231). El autor recoge evidencias durante la última década que 
señalan el papel del hipocampo anterior cerebral en el procesamiento emotivo de la música. Esta región 
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espacial de ciertos parámetros de la música92 sugiere así una pregunta: ¿podría tener un 
soporte neurológico la capacidad de construir metáforas orientativas –en el sentido de 
Lakoff y Johnson– entre un pensamiento musical o sobre la música y otro de naturaleza 
geométrica? Aunque no exista todavía ninguna evidencia empírica que pueda dar 
respuesta afirmativa a esta cuestión, algunos de los indicios comentados podrían apuntar 
hacia un vínculo relativo. Dicha categoría orientativa sería además esencial en el seno 
de la hipótesis de un espacio metafórico. Su participación ayudaría a fin de cuentas a 
poder asentar las condiciones necesarias para establecer algunos criterios mensurables, 
y para garantizar una cierta operatividad en los modelos que un compositor desarrolla 
durante sus prácticas creativas. 
Finalmente, dos últimos apuntes sobre las CINs en este contexto van a ser útiles 
para la interpretación analítica que tendrá lugar en las segunda y tercera partes de esta 
tesis. Por un lado, las redes de alcance doble con alta asimetría se perfilan como la clase 
de blending más apropiada de cara a dicha aproximación. Las redes espejo serían la 
contrapartida cognitiva de una identificación isomorfa entre modelos científicos y 
musicales que ya ha sido rechazada; aquéllas de alcance simple solo serían admisibles 
como esquema representativo de una primera configuración mental en ciertos casos de 
elaboración de músicas automáticas. En cambio, las redes que describen el pensamiento 
metafórico reclamarían, en el caso específico del acto compositivo, una cierta 
transferencia estructural hacia el blend íntegramente musical que pueda garantizar su 
terminación. Éste es el caso que se adecúa mejor a los autores que serán discutidos más 
adelante. Por otro lado, aunque las CINs exijan un mínimo de dos espacios mentales de 
entrada, podrían participar en ellas otros inputs adicionales, o bien podría activarse una 
composición –en el sentido matemático 93– de varios blendings. El primer caso se 
identificaría con algunas interacciones de distintos dominios de la ciencia propuestos 
por un autor durante la elaboración de una única obra. El segundo caso se 
correspondería, por ejemplo, con el empleo de modelos científicos como mediadores 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
parece ser igualmente relevante en las capacidades de aprendizaje, de la gestión de la memoria y la 
expectación –nótese la relevancia de estas destrezas igualmente respecto de las capacidades aprehensivas 
de la música– y de la orientación espacial. 
92 Como ya ha sido discutido desde las herramientas mostradas de la lingüística cognitiva (ZBIKOWSKI 
2002). El autor compara además diversas categorizaciones pertenecientes a distintas culturas musicales. 
93 Se va a privilegiar para esta descripción una terminología de corte categorial –más afín al modelo de 
Goguen– frente a expresiones como “megablend” (FAUCONNIER, TURNER 2002: 151). Nótese que esta 
noción de composición no se corresponde con aquélla que define la construcción emergente de blend. 
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entre la música y otras artes de cara a la composición musical. Una primera fusión 
cognitiva entre conceptos del arte –por ejemplo de la abstracción pictórica– y de la 
ciencia –en el mismo ejemplo servirían la geometría y la topología– podría generar un 
primer blend. Este se comportaría a su vez, vía composición, como uno de los espacios 
mentales de entrada respecto de un nuevo proceso de integración cognitiva que surgiese, 
en esta ocasión enfrentado a conceptos de la música. 
  
2.3  La  metamodelización  
 
 Gracias a las teorías que acaban de ser expuestas, y retomando de nuevo el 
ejemplo que sirve de obertura en este capítulo, se puede observar que las nubes admiten 
un cierto análisis metafórico desde la inserción de elementos exógenos a la música, en 
calidad de motores inspiradores. A partir de los dos casos extremos del ejemplo de 
Boulez, tanto las fuentes indirectas en Debussy94 como las directas en Xenakis95 podrían 
ser útiles para tratar de inferir un primer proceso cognitivo de transferencia durante el 
acto creativo. Así, las teorías sobre la metáfora pueden ser provechosas para el estudio 
de algunas músicas, independientemente de que los objetos exógenos a ella y partícipes 
durante algunas etapas de la creación sean modelados o no. Sin embargo –y como ya ha 
sido afirmado en dos ocasiones– la postulada necesidad de un espacio metafórico no es 
en sí misma una condición suficiente desde la óptica simbólica de la modelización. 
Volviendo a Xenakis, las nubes aparecen en su discurso teórico 96  generalmente 
vinculadas a un concepto fundamental de la estadística: los diagramas de dispersión97, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Una hipótesis del origen programático de Nuages –perteneciente al conjunto de Nocturnes (1897-
1899)– de Debussy, señala a una visión tempestuosa del cielo sobre el río Sena, mientras el compositor 
transitaba el Pont de la Concorde (VALLAS 1958: 205). Dado el carácter meramente introductorio de este 
ejemplo en la nueva sección del capítulo, se va a dar por válida esta descripción. Sin embargo, el 
recorrido absolutamente indirecto de su narración –proviene de una supuesta confesión del compositor a 
un amigo íntimo que a su vez habría sido narrada al biógrafo– pone en tela de juicio su veracidad. 
95 Aunque la noción de nube en Xenakis se encuentre ligada per se a una terminología matemática muy 
precisa –como será a continuación discutido–, su naturaleza de masa aleatoria lo vincula igualmente a 
otras afirmaciones de corte más metafórico. Se encuentra ligada a la física, mediante su “parábola de los 
gases” (XENAKIS 1976: 18-19), y a metáforas como los “cantos de cigarras en el campo en pleno verano”, 
(XENAKIS 1963: 19). Consúltese SOLOMOS (2004) para una reflexión sobre la precedencia de inspiración 
natural y la búsqueda de modelos matemáticos en la actitud del compositor griego. 
96 XENAKIS (1963: 59-131) es la fuente principal para esta afirmación. 
97 Los gráficos de dispersión son aquellos diagramas matemáticos que tienen como uno de sus principales 
objetivos el estudio de la correlación estadística entre dos variables. 
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también llamados –especialmente en las matemáticas en lengua francesa– nubes de 
puntos. Éstos sobrepasan en Xenakis una facultativa imaginación poética para adquirir 
un valor simbólico-formal heredado de su significación matemática. Dichas nubes se 
vinculan al origen de sus aplicaciones estocásticas en la composición, hasta llegar a 
consolidar la génesis de una de las categorías sonoras más definitorias del estilo del 
autor griego98.  
La presencia explícita de la ciencia en la toma de decisiones creativas, desde la 
noción de modelo argumentada al inicio del capítulo, será el próximo objeto de 
discusión. A modo de reverso de la anterior sección, ésta relega la perspectiva 
metafórica a un segundo plano, para centrarse en una reflexión sobre las condiciones 
suficientes encaminadas a que acontezca la transferencia de modelos científicos en la 
composición. Su análisis exigirá algunos comentarios en torno a una de las cuestiones 
más profundamente ideologizadas en la tradición occidental: la posibilidad de deducir 
una lógica y de establecer un criterio de verdad en el pensamiento compositivo. 
 
2.3.1  Formalización  versus  modelización  
 
 La definición de “modelo científico” enunciada precedentemente puede generar 
un serio malentendido conceptual. Que los lenguajes formales sean el soporte necesario 
para una interpretación no implica que su construcción sea un paso previo desgajado de 
unas intenciones modelables claramente delimitadas. Al contrario, la ciencia no tiende a 
gestar sus lenguajes formales ex nihilo: se forjan habitualmente desde una intuición 
previa, con el fin de orientar una determinada voluntad científica. Incluso en torno a un 
mismo sujeto de la ciencia, dos autores contemporáneos pueden necesitar diferentes 
notaciones en función de los aspectos que prefieran destacar de sus estudios 99 . 
Consecuentemente, la formalización y la modelización aparecen como dos polos 
interdependientes100 –aunque orientados– de una misma actividad.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Véase una discusión estética de dichas categorías sonoras en SOLOMOS (1994 [1998]). 
99 Piénsese por ejemplo en la diferencia de matices de pensamiento entre Leibniz y Newton durante sus 
desarrollos en paralelo del cálculo infinitesimal, en relación al tipo de notación desarrollada por cada uno 
de ellos. 
100 Así, la formalización podría plantearse como una inversión de la modelización (BADIOU [1969] 2007: 
118): la búsqueda de la sintaxis y de los axiomas pertinentes para consolidar la lógica de unos modelos 
intuidos. Esta dualidad confrontada tiene igualmente su defensa en algunos estudios cognitivos sobre la 
modelización (CAPLAT 2002: 38). 
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 ¿Se puede comparar análogamente dicha relación respecto de los modelos 
musicales –más específicamente de los compositivos– y la manera en la que un autor 
privilegia ciertos conceptos y busca el sistema de escritura adecuado para adaptaros y 
vehicular sus prácticas musicales? Evidentemente, la escritura en la música occidental 
no es un apriorismo desligado de unas prácticas y de una reflexión. Como ya ha sido 
señalado, ésta surge y participa en un proceso de retroalimentación que ha condicionado 
notablemente el devenir histórico de la música y del pensamiento en torno a ella. 
Concretamente, las prácticas musicales de un compositor condicionan decisivamente 
sus necesidades escriturales en función de sus concepciones101. En definitiva, desde la 
noción de dispositivo de abstracción, la conceptualización ligada a una notación y los 
modelos compositivos guardarían una cierta semejanza con el binomio formalización-
modelización102 tal y como se entiende en la ciencia.  
Sin embargo, la escritura musical103 en sí misma –considerada ésta como una 
entidad que pudiese hallarse dotada de una cierta autonomía y desde su perspectiva más 
tradicional– no es realmente comparable con los lenguajes formales. La ausencia de una 
naturaleza proposicional en la música pone de manifiesto una serie de carencias 
respecto de los segundos. Sus diferencias exigen una comparación en detalle desde la 
enumeración de los elementos esenciales –a partir de los escritos de Alfred Tarski104– 
que todo lenguaje lógico-formal posee: 
•   Un conjunto de signos identificables y sin ambigüedades. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 Los análisis posteriores pondrán de manifiesto cómo la conceptualización y el desarrollo de unas 
estrategias de escritura precisas –respecto de un mismo modelo de la ciencia– dependen por completo de 
los objetivos y desafíos que se plantee el autor en cada obra en concreto. 
102  La discusión en torno al dualismo entre formalización y modelización vinculado a una cierta 
formalización matemática de la música no es de hecho un sujeto de estudio inédito (RIOTTE [1989] 2006ª; 
MALT 2000; CARVALHO 2007). 
103 Nos vamos a referir para ejemplificar esta reflexión a la escritura musical en su concepción más 
tradicional. Otros soportes de notación –como por ejemplo los códigos informáticos en la composición 
asistida por ordenador– tienen evidentemente un carácter más formal. Ello se debe a que los lenguajes 
informáticos se hallan en una etapa diferente del proceso de modelización musical, como podrá inferirse a 
partir de las reflexiones siguientes. 
104 “Some essential properties which all the formalized languages possess: (α) for each of these languages 
a list or description is given in structural term of all the sings with which the expressions of the language 
are formed; (β) among all possible expressions which can be formed with these signs those called 
sentences are distinguished by means of purely structural properties. […] (γ) a list, or structural 
description, is given of the sentences called axioms or primitive statements; (δ) in special rules, called 
rules of inference certain operations of a structural kind are embodied which permit the transformation of 
sentences into other sentences” (TARSKI [1956] 1983: 166). 
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•   Unas reglas sintácticas para elaborar construcciones inteligibles. 
Dichas construcciones se llaman sentencias. 
•   Un conjunto de sentencias de partida, llamadas axiomas y admitidas 
apriorísticamente como ciertas. 
•   Unas reglas de inferencia que permiten la transformación de unas 
sentencias en otras. 
Obviando una cierta ambigüedad propia de la escritura musical y la presencia 
del término “sentencia”, dicho sistema escrito solo admite una comparación con los dos 
primeros elementos. En efecto, la notación musical acoge en su seno unos signos 
relativamente precisos, así como una serie de reglas que evitan los absurdos 
constructivos –por ejemplo, la aparición de un sostenido a la derecha de una corchea es 
un sinsentido–, y que permiten un procesamiento sintáctico integral durante la lectura de 
una partitura. En cambio, la escritura musical no es portadora en sí misma de una 
axiomática propia, ni de un conjunto de leyes lógicas que permitan la deducción 
unívoca de una serie de consecuencias de aquélla. No obstante, esta carencia no implica 
necesariamente una naturaleza alógica en el abordaje de la composición. El 
pensamiento sobre la música, vertebrado a partir de otro lenguaje –habitualmente 
natural– que esté dotado de una determinada lógica propia, es quien puede acoger 
ciertos elementos inferenciales que no se encuentran presentes en la notación musical. 
 Un conocido ejemplo puede ayudar a clarificar estas nociones y a abrir nuevas 
vías de discusión: la práctica del contrapunto severo a partir del Gradus Ad Parnassum 
(1725) de Johann J. Fux. El texto propone, como es bien sabido, una serie de técnicas 
para aprender el oficio de la composición en un estilo de herencia palestriniana. Desde 
la perspectiva que aquí se pretende exponer, tanto la notación musical propia de su 
época como una serie de conceptos –por ejemplo, la definición de intervalo y sus 
clasificaciones– asociados a él, funcionarían como un soporte escrito y conceptual que 
admitiría la superposición de un reglamento. De este modo, un conjunto de normas 
estipuladas –como la prohibición de ciertos intervalos– se podría comparar con un 
reglamento semejante a una axiomática, y un corpus de otras reglas locales –como las 
conducciones vocales obligadas en determinadas situaciones– se inferiría lógicamente 
como consecuencia de aquéllas105. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 La posibilidad de una axiomática musical se discutirá en mayor profundidad en un epígrafe posterior, 
así como la cuestión de una lógica aplicable en el pensamiento musical. 
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 Este ejemplo propuesto no es casual, ya que fundamenta la introducción de otro 
íntimamente ligado a él: la composición de la Illiac Suite (1955-56), primera obra 
musical escrita mediante el uso de un ordenador. Si bien la composición de la pieza 
corrió a cargo de una máquina, su programación fue concebida por Lejaren A. Hiller en 
colaboración con Leonard M. Isaacson, en gran medida a partir de las reglas del 
contrapunto severo106. En concreto, el segundo movimiento-experimento de la suite se 
asienta en la adopción acumulativa de las normas a cuatro voces de dicho contrapunto, 
proceso que se ejecuta gracias a un lenguaje de programación cuyo cometido es la 
enunciación formal de este reglamento. Como resultado, las ocho secciones del 
movimiento evolucionan paulatinamente, desde una polifonía diatónica de carácter 
aleatorio –el programa incluye igualmente algoritmos estocásticos para la proliferación 
de materiales– en la primera de ellas, hasta otra notablemente más próxima al estilo 
severo, evocado en la última sección. En definitiva, se trata de un artificio tecnológico 
cuyo objetivo es simular informáticamente ciertas prácticas compositivas de una época 
determinada. 
 La concepción de la Illiac Suite admite una reflexión profunda desde las 
nociones planteadas al inicio del capítulo. Un primera aproximación poco atenta podría 
ubicar la implementación informática dentro de la categoría propuesta como 
recubrimiento gnoseológico. La identificación de unos conceptos y de unos signos 
musicales como un código y una sintaxis supone un primer ejercicio de formalización 
científica, y la transferencia de unas reglas y su lógica implícita garantiza el pasaje de 
un mero catálogo de signos a un lenguaje formal. No obstante, la experiencia de Hiller e 
Isaacson incluye un retorno artístico, al proponer la generación de música con ella. 
Tiene lugar por tanto una reelaboración estética 107 , tras la etapa intermediaria de 
naturaleza formal. Además, la codificación del contrapunto funciona como un primer 
soporte, al que se añade un conjunto de algoritmos –también formales– capaces de 
engendrar información. Todos ellos facultan desde la perspectiva modelable la 
gestación de un material potencial en forma de partitura automáticamente generada. 
Recuérdese de hecho que el último experimento de la suite pretende mostrar cómo un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106 Los autores plantean la adaptación informática progresiva de las normas del Gradus Ad Parnassum 
que organizan los tres primeros movimientos (HILLER, ISAACSON 1959: 82-93). 
107 Si se tienen en cuenta las afirmaciones que hemos hecho en torno al recubrimiento estético, se observa 
una notable coincidencia con la calificación de la música como una “forma sensible” (HILLER, ISAACSON 
1959: 2) por parte de los programadores del ordenador ILLIAC. Ambos reconocen que unas supuestas 
leyes musicales no admiten una codificación informática exacta y precisa. 
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sistema estocástico –a partir de cadenas de Markov108– ajeno a cualquier condicionante 
estilístico podría ser capaz de sustituir la elaboración de unas reglas compositivas 
pensadas estrictamente desde la música. 
 Una pequeña argucia anacrónica puede ser útil, desde estos mismos ejemplos, 
para evitar ambigüedades durante el recubrimiento y para repensar la noción de 
formalización en la música a partir de condicionantes exógenos. Supóngase que se 
produjese una inversión cronológica de ambos eventos, es decir, que Fux fuese posterior 
en el tiempo a la investigación de los norteamericanos. Supóngase igualmente que el 
trabajo de Hiller e Isaacson estuviese desprovisto de intenciones estéticas, es decir, que 
se tratase de una obra netamente científica –y expresada desde la lógica-matemática– 
sin ninguna producción musical ni alusiones a su pensamiento asociado. La codificación 
formal en su trabajo, así como la existencia de una axiomática y de una lógica capaz de 
conducir hacia una producción de sentencias o fórmulas verificables y expresables en 
un metalenguaje otorgaría al dispositivo la categoría de modelo científico. Imagínese 
que a continuación Fux leyese los trabajos de Hiller e Isaacson, y que decidiese a partir 
de ellos engendrar su modelo musical, el contrapunto severo. Se produciría en este caso 
imaginario un recubrimiento estético del modelo científico –de carácter evidentemente 
exógeno– en el que su autor identificaría inicialmente ciertos conceptos y aspectos de la 
escritura musical a imagen de los conceptos y los signos del modelo de partida. A 
continuación, trataría de adaptar y reformular en la medida de lo posible la axiomática y 
la lógica del primer modelo desde el pensamiento musical, tratando de establecer las 
reglas del contrapunto severo. 
 Aunque este último ejemplo sea completamente ficticio y extremo109, ilustra la 
cuestión de la formalización y de la modelización musical a partir de un modelo 
exógeno que hemos presupuesto autónomo. Teniendo en cuenta las nociones de 
representación e interpretación con las que se han caracterizado a los modelos en 
genérico, al igual que los elementos esenciales que todo lenguaje formal posee, el 
binomio se desplegaría en dos fases. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 Un proceso estocástico definido por una sucesión de variables aleatorias tiene la propiedad de Markov 
si el estado del proceso en un determinado instante solo depende del estado de la variable en el instante 
anterior. Desde un punto de vista histórico, Xenakis y Hiller son prácticamente coincidentes en el tiempo 
como pioneros de su aplicación en la creación musical. 
109 Si bien algún caso real como los trabajos teóricos de Richard Kassler –que serán evocados más 
adelante– supera con creces en rigor formal a la ficción anacrónica aquí planteada. 
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Por una parte, su valor representacional se encuentra ligado al establecimiento 
de una cierta analogía entre ideas de la ciencia y de la música.  Sus respectivos soportes 
escriturales juegan un papel definitivo en dicha percepción análoga, desde un punto de 
vista codificador encaminado hacia una correcta inteligibilidad. De este modo, 
definiremos la formalización musical a partir de un modelo científico –o simplemente 
formalización musical cuando se utilice en dicho contexto– como el proceso mediante 
el que un compositor identifica algunas de sus ideas musicales y reflexiona en torno a 
sus necesidades de escritura a imagen de ciertos conceptos y símbolos derivables de un 
modelo de la ciencia –sean éstos desde su lenguaje formal o desde su interpretación 
metalingüística–, con la intención de establecer el soporte representativo de un modelo 
para la composición que sea apto en el desarrollo de su labor creativa. Nótese la 
relación implícita y a través de la analogía de dicho proceso con el espacio metafórico 
previamente definido, un vínculo que se abordará en profundidad en la conclusión 
sintética del capítulo. Obsérvese igualmente que dicha formalización musical no es en sí 
misma un fin, sino un medio. En general, esta fase reclutará simplemente los conceptos 
y los signos formales necesarios para que su reformulación y adaptación en un contexto 
creativo sea lo suficientemente robusta según las estrategias artísticas del compositor, 
desechando aquéllas cuya presencia resulte irrelevante, problemática, redundante, o 
incluso inviable desde sus prácticas.  
Por otra parte, el valor interpretativo durante la transferencia a partir de un 
modelo científico se halla vinculado a una operatividad subsiguiente. Esta etapa 
requiere una aproximación teórica más extensa, dado el conflicto que existe entre la 
deducción científica y el intento de construir una lógica del pensamiento compositivo, 
que se desarrollará en los siguientes apartados de esta sección. Además, la cacofonía de 
la expresión “modelización musical a partir de un modelo científico” –a imagen de la 
definición previa– exige la búsqueda de un término más adecuado, como se plantea a 
continuación. 
 
2.3.2  Meta-­¿x?  
 
 Como se acaba de indicar, la superposición de una modelización musical a partir 
de un conocimiento científico modelado per se da lugar a una relación jerárquica. Se 
produce por tanto una estratificación de los modelos –y de sus sistemas de escritura 
propios– que en cierto modo evoca a la relación entre un lenguaje formal y un 
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metalenguaje en la Teoría de Modelos. En efecto, la relación entre los modelos de la 
ciencia y los modelos de la música conviene ser observada, desde dicha perspectiva, con 
un criterio metadisciplinar 110 . Este enfoque sugiere contemplar una adaptación 
representativa de los conceptos y su notación formal –que se gestiona desde la 
formalización musical–, como una elaboración metaconceptual 111  apta para la 
superposición de un nuevo estrato modelable. Una insistencia en el empleo de la 
partícula µετά, en consonancia con la argumentación en torno al espacio metafórico, 
conduce a la definición clave de esta sección: el término “metamodelización”. Antes, se 
impone un repaso desde una postura crítica de otros vocablos que en la discusión 
musicológica han utilizado el mismo prefijo en contextos relativamente cercanos. 
 En primer lugar, Xenakis emplea el término “metamúsica” en una reflexión112 
que aborda cierta parte de los problemas aquí enunciados, si bien su uso es algo 
diferente113. Desde un análisis etimológico de esta palabra, parece más intuitivo asociar 
lo metamusical con una estratificación entre distintas músicas o pensamientos en torno a 
ellas. De hecho, este es el sentido habitual que cobra el término en los trabajos sobre 
metarreferencia y metaficción –heredera esta última de los estudios literarios–  
aplicados a la música114. Se trata por tanto de un término de difícil acomodo en un 
cuadro teórico como el presente. 
 En segundo lugar, el vocablo “metalenguaje” ha cobrado espacio en los estudios 
de musicología desde su uso pionero en la obra de Charles Seeger115 hasta su mayor 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Entendiendo la metadisciplina como un “sistema simbólico mediador de una experiencia” (GRANGER 
1994: 111) que pone de manifiesto una relación entre inferencia y consecuencia (TARSKI [1956] 1983: 
63). Nótese la afinidad de dicha mediación respecto de las cuestiones que federan esta disertación. 
Además, se da preferencia al término “metadisciplinar” respecto de una neutralidad orientativa del 
vocablo “interdisciplinar”, dada la direccionalidad impuesta por el recubrimiento estético. 
111 Nuevamente, desde un entendimiento de los metaconceptos como entidades no ligadas directamente a 
lo experiencial, sino como “representaciones de la experiencia” (GRANGER 1994: 381). 
112 (XENAKIS 1992: 180-200). El título de este capítulo hace un guiño evidente al de dicho texto. 
113 Su empleo ha recibido alguna critica severa (WOLF 2010: 2). El autor afirma que en dicho contexto es 
un mero sinónimo de “musicología”. Tal aseveración se antoja desinformada respecto del proyecto de 
Xenakis. A cambio, BORETZ (1995: 3, 11, 61) utiliza el término “metamusical” con unas connotaciones 
afines a la cuestión metalingüística. 
114 WOLF (2007; 2010) son dos fuentes destacadas del principal autor en torno a dichos estudios, si bien 
debe ser señalado algún importante precedente (MITTMANN 1999). Además, esta noción se encuentra 
también en el discurso sobre la música del siglo XX, haciendo referencia al uso de la cita por parte de 
compositores como Luciano Berio (GRIFFITHS 2010: 183-189). 
115 Véase el exergo que encabeza la introducción de la tesis. Consúltese igualmente VIEL (2014: 123-127) 
para una relación entre el pensamiento de Seeger y el neopositivismo. 
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presencia en la semiología de la música. Algunos autores han llegado incluso al extremo 
de identificar en cierto modo el discurso musicológico como una construcción 
metalingüística respecto de una escritura musical como soporte116. Sin embargo, una 
equiparación entre este uso del concepto “metalenguaje” y su vertiente lógico-formal 
resulta poco consistente dado el carácter “acientífico”117  del primero. Este aspecto 
incide notoriamente en el presente marco de reflexión, impidiendo una adopción directa 
a partir de la perspectiva semiótica comentada. Recuérdese que en la discusión inicial 
sobre lenguaje y música ya quedó de manifiesto la imposibilidad de una edificación 
metalingüística a imagen exacta de los modelos formales de la ciencia. Se podría 
señalar al sistema híbrido entre la notación musical y el lenguaje natural en el que se 
formula su pensamiento –basado en la formalización musical– como aquél que tuviese 
capacidad de actuar solo de manera análoga respecto de una modelización científica, 
pero no como un dispositivo idéntico. En todo caso, cabría considerar a dicho 
dispositivo como un metalenguaje en términos metafóricos 118 , ligado al espacio 
cognitivo propuesto en la segunda sección de este capítulo. 
 A cambio, el término “metamodelización” parece más adecuado en el seno del 
presente marco teórico. Su uso, derivado de los estudios en ingeniería informática y 
cognición119, se fundamenta en la concepción de una entidad meta-x como aquélla que 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 “Le discours sur la musique est un métalangage” [El discurso sobre la música es un metalenguaje] 
(NATTIEZ 1987: 169). El autor sostiene su afirmación a partir de la obra de Pierre Jacob –como argumento 
de autoridad– en torno a Tarski (NATTIEZ 1987: 187) tras algunas críticas recibidas. Sin embargo, un 
análisis de sus reflexiones evidencia que su empleo de la noción es más próxima a su derivación 
semiótica clásica (JAKOBSON [1956] 1985: 113) que a sus orígenes lógico-formales. Obsérvese –en 
descargo de Nattiez– que el propio Jakobson reconoce a Tarski como una fuente imprescindible en su 
reflexión para conseguir adaptar dicho término a su contexto. En efecto, la diferenciación entre dos 
lenguajes, uno en el que se habla, y otro sobre el que se habla (TARSKI [1956] 1983: 167) –véanse 
igualmente CARNAP (1947: 4) y GRANGER (1994: 111)– parece una base suficientemente neutra para la 
apropiación del concepto en los estudios de Jakobson. Otros trabajos fundamentales sobre semiología de 
la música que han utilizado puntualmente el término sí reivindican explícitamente la influencia de 
Jakobson en la adopción de esta terminología (TARASTI [2002] 2006: 252-259). 
117 (MONELLE 1992: 60). El autor se refiere a la amplia distancia entre el proyecto de Seeger y los trabajos 
en lingüística de la época. 
118  La comparación entre el mecanismo transferencial de la metáfora y la relación entre lenguaje y 
metalenguaje a nivel semiótico aparece en los estudios metafóricos anglosajones (REDDY [1979] 1993). 
Obsérvese en este sentido una referencia desde la semiología de la música a lo metalingüístico del análisis 
como una “metáfora de la música como lenguaje” (AGAWU 2009: 18). Consúltese igualmente AGAWU 
(1991: 23, 128) en relación a la argumentación aquí expuesta. 
119 Resulta llamativo que algunas obras en este campo han empleado explícitamente la música –aunque 
desde un enfoque escasamente elaborado– para ejemplificar ciertas cuestiones de la metamodelización 
(GAŠEVIC, DJURIC, DEVEDŽIC, [2006] 2009: 157-174; CAPLAT 2008: 116-121). 
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es tanto un x como una entidad sobre otro x. Consecuentemente, un metamodelo se 
puede definir como un modelo en sí mismo que sirve a su vez para interpretar otra 
estructura previamente modelada120. Esta situación es coincidente con la cuestión de 
recubrir estéticamente un modelo soporte de la ciencia mediante otro musical. De aquí 
se obtiene la noción de metamodelización musical a partir de un modelo científico –o 
más escuetamente metamodelización musical en este contexto– como la fase mediante 
la que un compositor, sobre la base de una formalización musical, identifica y adapta 
algunos elementos deductivo-inferenciales de los modelos de la ciencia a través de una 
aproximación afín a un planteamiento metalingüístico –entendiéndose desde un enfoque 
metafórico– con la intención de establecer los mecanismos interpretativos de un modelo 
compositivo que sean aptos para el desarrollo de su labor creativa. Como en el caso de 
la discusión en torno a la formalización musical, la vinculación entre la 
metamodelización y el pensamiento metafórico se comentará con más detalle en la 
síntesis final del capítulo. Igualmente, la reformulación de los procedimientos lógicos 
asociados a unos modelos científicos en un contexto compositivo es habitualmente 
parcial, encaminada simplemente a dotar de coherencia las estrategias desplegadas 
durante el acto creativo. 
 
2.3.3  Axiomatización  y  música  
 
 En la definición propuesta para la metamodelización, la expresión “elementos 
deductivo-inferenciales” se ha escogido deliberadamente en lugar de “aspectos lógico-
axiomáticos”. Aunque buena parte de los razonamientos de esta sección han surgido a 
partir de comentarios en torno a las propiedades de los lenguajes estrictamente formales, 
resulta evidente que no todas las ciencias se estructuran desde dicho tipo de sistemas: 
las leyes empíricas de aquéllas experimentales no se corresponden epistémicamente con 
los consensos axiomáticos de las ciencias exactas121. Sin embargo, la referencia a una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
120 Dicho objeto ha de funcionar –en informática– como un modelo del lenguaje (CAPLAT 2008: 85-56), 
lo que fuerza a convocar la alusión metalingüística de carácter metafórico en el presente contexto. 
121 Póngase por ejemplo el caso de la química. Su lenguaje científico se fundamenta en una notación de 
signos bastante precisa –un sistema numérico, una codificación alfabética de los nombres de los 
elementos, una representación de las cargas eléctricas, etc.– y en un mecanismo sintáctico que permite 
formular correctamente los compuestos, incluso con un protocolo geométrico para la química orgánica. 
Además, la investigación permite a los químicos deducir, o cuanto menos estimar, qué tipo de reacciones 
se pueden producir dadas unas determinadas circunstancias y cuáles no. Sin embargo, las leyes empíricas 
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axiomática musical aparece en los textos de algunos compositores, musicólogos y 
teóricos –no necesariamente ligados a una perspectiva de transferencia de modelos 
exógenos en la música– del siglo XX, motivo por el cual resulta imposible obviar dicha 
cuestión en este contexto.  
Es necesario por tanto hacer primero una visita histórica al uso explícito del 
término “axioma” por parte de dichos autores con el fin de inferir el significado que 
para ellos tiene. A continuación, el objetivo será discutir si resulta pertinente el referirse 
a una axiomatización musical dentro del marco teórico aquí propuesto, teniendo 
siempre en cuenta la distancia que existe entre unas leyes científicas de naturaleza 
empírica y un esquema de axiomas. 
 
2.3.3.1  La  axiomática  musical  explícita:  de  Ernst  Krenek  a  Francisco  Guerrero  
 
 Aunque el término “axioma” aparece de forma anecdótica en algún tratado 
musical de cierta antigüedad122, su presencia más estable en el discurso de algunos 
compositores y teóricos contemporáneos es heredera de la actitud de los matemáticos 
alemanes en el paso del siglo XIX al XX123. En concreto, una reflexión pionera en torno 
a una axiomática musical como la de Ernst Krenek124 hace referencia explícita a la obra 
matemática de David Hilbert. El compositor vienés plantea la necesidad de teorizar la 
música desde una postura alejada del naturalismo o de una cierta metafísica, y para ello 
hace alusión a la escuela formalista alemana. Sin embargo, lejos de las pretensiones 
consensuales de la axiomática moderna en las matemáticas, para Krenek los axiomas 
musicales reflejan el carácter individual en el quehacer de cada compositor. A imagen 
de las asunciones compartidas por los matemáticos para desarrollar la geometría, el 
artista debería axiomatizar las suyas libre de unas falsas leyes o creencias naturales 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
de la química no son epistemológicamente comparables a las consideraciones axiomáticas de las 
matemáticas. 
122 Es el caso, por ejemplo, del texto Crotalogía, ó ciencia de las castañuelas (1792) de Fray Juan 
Fernández de Rojas, bajo el pseudónimo Licenciado Francisco Agustín Florencio. La obra discute la 
técnica de la danza del bolero, con la intención de satirizar el estilo de los enciclopedistas por medio de 
una escritura que imita la de los tratados matemáticos.  
123 Véase CAVAILLÈS ([1938] 1981) para un buen análisis histórico de la cuestión en esa época. 
124 En sus escritos, el compositor dedica un cierto espacio a la relación entre música y matemáticas. En 
concreto, plantea una sección bajo los epígrafes “The Significance of Axioms “ y “Axioms in music” 
(KRENEK [1937] 1939: 203-207). Algún autor le ubica como el primero históricamente en hacer un uso 
pertinente del término (ANDREATTA 2003: 19-20). Consúltese igualmente VIEL (2014: 67-88) para su 
contextualización en el entorno histórico de la Neue Musik y el neopositivismo vienés. 
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sobre la música. Como resulta evidente, sus opiniones plantean en principio un choque 
frontal con el objeto de estudio de esta disertación: de su discurso se destila un 
pensamiento musical de pretensión autónoma, que reniega de cualquier influencia 
externa125. Aún así, ciertas ideas de orden cognitivo en su reflexión sí van a ser útiles 
más delante de cara a la presente reflexión. Por otra parte, su pensamiento no llega a 
ahondar en grandes detalles formales, quizás por una cierta falta de competencias en el 
dominio de las ciencias126. A cambio, el compositor defiende el valor eminentemente 
práctico de la construcción de dicha teorización axiomática127. 
 Si se tiene en cuenta la migración de Krenek en 1938 a los Estados Unidos, así 
como la traducción temprana de su reflexión teórica al inglés, resulta patente el impacto 
que tiene su pensamiento en la music theory norteamericana. El entorno de Milton 
Babbitt y la revista Perspectives of New Music de la Universidad de Princeton plantean 
en efecto la necesidad de un enfoque axiomático para la reflexión en torno a la música. 
Su discurso se nutre en gran medida del estilo del positivismo lógico del Círculo de 
Viena, así de algunos autores –principalmente desde el pragmatismo filosófico– que han 
planteado críticas o réplicas al pensamiento de aquéllos128. Términos como “axioma” y 
“modelo” –en el sentido lógico-matemático– aparecen en el discurso del entorno de 
Babbitt, si bien no de manera monolíticamente homogénea. Ciertos teóricos apuestan 
por una visión pragmática del asunto129, mientras que otros se declinan principalmente 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125  Los fundamentos de la axiomática de Krenek se podrían resumir en cinco ejes: la ausencia de 
representación extramusical, la independencia del pensamiento musical, la autonomía de la música, la 
dependencia de unas “leyes” de la música supeditadas únicamente al criterio del artista y la imposible 
comparación de la música tonal y la música dodecafónica (STEWART 1991: 193-194). 
126 A este respecto, se debe recordar que su primer enunciado de la axiomática musical –proviene de una 
serie de conferencias dictadas en otoño de 1936 en la Sociedad Austríaca de Ingenieros y Arquitectos. En 
dichas disertaciones, el compositor vienés compara también sus ideas de la axiomática musical con las de 
Euclides, para terminar relacionando de manera insólita las geometrías no euclidianas y la física 
relativista con las retrogradaciones en las series dodecafónicas (STEWART 1991: 194-195). Nótese la 
flagrante contradicción con su discurso en torno a la autonomía musical. 
127 “The accuracy of musical axioms can be proved exclusively by their fitness for a practical use.” [La 
exactitud de los axiomas se puede probar exclusivamente por su encaje en un empleo práctico.] (KRENEK 
[1937] 1939: 207). 
128 Por poner un mero ejemplo entre la gran cantidad de alusiones –tanto implícitas como explícitas– que 
se pueden encontrar, compárense las ideas de algunos teóricos de la música (BABBITT 2003: 194;  
BORETZ 1995: 4) con la filosofía pragmática (QUINE [1953] 1963: 20-46) desde la diferenciación entre 
afirmación analítica y sintética, y desde la noción de sinonimia cognitiva respectivamente. 
129 Por ejemplo, mediante la búsqueda de una lógica adecuada a un esquema axiomático de la música 
(BABBITT 2003: 79) hasta la necesidad de establecer una lógica modelable desde un punto de vista 
interpretativo que minimice las ambigüedades en el lenguaje sobre la música (BORETZ 1995: 22). 
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por establecer una teoría de la música a imagen de la axiomatización en la Teoría de 
Conjuntos130. Las siguientes argumentaciones se acercarán antes a los primeros que a 
los segundos. En efecto, la perspectiva sustentada en un mayor pragmatismo se 
aproxima más a las problemáticas aquí presentadas que una aséptica neutralidad 
respecto del objeto musical –pese al intenso trasfondo ideológico de la propuesta– como 
la anhelada por Richard Kassler. Enfoques como el suyo se distancian en muchas 
ocasiones del acto creativo en sí mismo131. En cualquier caso, esta perspectiva de los 
principales protagonistas de la music theory ha sido determinante para comprender el 
devenir –tanto por filiación como por absoluto rechazo– de la musicología anglosajona 
hasta nuestros días. 
 Volviendo al otro lado del Atlántico, los textos de Xenakis hacen alusión 
frecuente a la axiomatización132 respecto de la manera en la que dicho autor concibe la 
formalización musical. En los escritos del compositor griego, estas nociones tienen un 
sustrato ideológico-epistemológico de vertiente estructuralista, e incluso dan lugar en 
ocasiones al establecimiento de una axiomática de la música precisa –como su 
reformulación en términos musicales de los axiomas de Peano 133 – para legitimar 
algunas de sus construcciones teóricas. A cambio, y en notorio contraste con el caso 
americano previamente citado, la noción explícita de modelo –en sus términos lógico-
matemáticos– respecto de una edificación axiomática no es claramente rastreable en la 
producción teórica de Xenakis. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
130 Como ocurre al considerar la music theory como una “extensión” de dicha teoría matemática (RAHN 
[1979] 2001: 110). Obsérvese como caso extremo la edificación concreta de un dispositivo teórico que, 
mediante una estratificación encadenada de axiomas y metalenguajes, considera un sistema de doce 
sonidos y sus implicaciones en el dodecafonismo como un modelo –en un sentido estrictamente lógico-
matemático– sobre la Teoría de Conjuntos (KASSLER 1963; 1967). El autor utiliza en el segundo de los 
artículos citados los cuartetos de Schönberg como ejemplo. Dicha construcción ha sido por otra parte 
criticada (RAINES 1975) desde la detección de algunas inconsistencias matemáticas. 
131 Se considerará así que la propuesta de Kassler, por ejemplo, se inscribe desde la presente clasificación 
dentro de un recubrimiento netamente gnoseológico. 
132 Obsérvese, por ejemplo, como en XENAKIS (1992) el término “axiom” –así como sus derivaciones 
léxicas– aparece en más de una veintena de ocasiones. 
133 El matemático del siglo XIX Giuseppe Peano planteó una axiomática de la aritmética de los números 
naturales. Dicha axiomática, así como su vinculación posterior con la obra de Bertrand Russell, es de 
aparición recurrente en los textos del compositor desde una reformulación que, dicho de un modo 
grosero, modifica el término “número” por “corte” (utiliza el término “stop” para luego hacer referencia a 
la escala cromática). Sin embargo, su adecuación contextual concreta puede ser en ocasiones discutible. 
Por ejemplo, cuando aparecen para introducir la discusión teórica en torno a la teoría de cribas (XENAKIS 
1992: 194-195), la argumentación intermedia entre ambos puntos presenta una cierta gratuidad en sus 
encadenamientos lógicos. 
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 El ejemplo de este último autor resulta especialmente pertinente para introducir 
el caso de Francisco Guerrero, de relevancia en este estudio por su relación docente con 
uno de los autores que formará parte más adelante de las aproximaciones analíticas. En 
efecto, varios aspectos formalistas en la reflexión musical del compositor andaluz se 
nutren notablemente del pensamiento de Xenakis, y la axiomatización en concreto 
aparece en su discurso de manera explícita134. De hecho, su etapa creativa de transición 
entre un empleo de la combinatoria y la adopción de los fractales –que será discutida en 
el capítulo siguiente– como herramienta para componer recibe en ocasiones el nombre 
de “axioma de los siete términos”135. Por otra parte, Guerrero coincide con Krenek136 en 
la defensa de una individualidad de los axiomas en las prácticas creativas de los 
compositores, extremando su postura subjetiva al conducirlos hacia una enorme 
arbitrariedad estética137. La mayoría de estas reflexiones adolecen por desgracia de una 
evidente falta de dominio en el manejo de la terminología lógico-matemática. 
  
2.3.3.2  La  posibilidad  de  una  axiomática  musical:  premisas  
 
¿Puede este breve excursus histórico arrojar algo de luz a la cuestión de adecuar 
una axiomática científica –o cuanto menos un conjunto de leyes empíricas– en el seno 
de una metamodelización musical? Como se ha observado, una parte significativa de los 
autores evocados ponen el acento en la subjetividad y en el pragmatismo de dicho 
abordaje durante las prácticas compositivas, o durante la elaboración de un pensamiento 
musical. Este hecho alerta inmediatamente del malentendido que surge cuando se 
interpreta una axiomática musical explícita como si se tratase de una postura artística de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 Desde la óptica de la axiomática musical, obsérvese cómo en su conferencia dictada en la Residencia 
de Estudiantes de Madrid en 1994 –citada en MORATE (2010: 157-158)– el compositor introduce esta 
terminología junto a su defensa de la combinatoria. El discurso calca de manera diáfana la crítica al 
serialismo hecha por el artista griego en los años cincuenta (XENAKIS 1994: 39-43). 
135 En los estudios analíticos de su obra aparecen indistintamente las denominaciones “axioma de los siete 
términos” y “sistema de los siete términos” (MORATE 2010). Esta ambigüedad se encuentra inscrita en la 
explicitación por escrito de una axiomática concreta para componer (GUERRERO, MORALES 1990: 102), y 
en el uso de un sistema alfabético que recuerda el empleo del término “axioma” en las investigaciones 
sobre gramáticas generativas –véase alguna entrevista a sus discípulos (MORATE 2010: 381)– en 
matemáticas. 
136  Coincide virtualmente, ya que al autor del entorno vienés que evoca en la conferencia señalada  
(MORATE 2010: 158) para legitimar su postura es Arnold Schönberg. 
137 Al considerarlos elementos “no […] absolutamente libres, pero sí espontáneos” en la conferencia 
citada, y que “podían ser cambiantes, […] variar según sus gustos”, citado en MORATE (2010: 157). 
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ideología meramente neopositivista 138 . Por otra parte, resulta conveniente revisar 
algunas bases epistemológicas de la axiomatización científica, para tratar así de 
encontrar algunas semejanzas cognitivas respecto de las prácticas musicales que 
atenúen un posible prejuicio ideológico. 
Aunque los axiomas aparezcan en la construcción de los lenguajes y modelos 
formales como un conjunto de sentencias apriorísticas que condicionan el total de 
formulaciones lógico-deductivas, su enunciado no surge habitualmente ex nihilo. Al 
contrario, se encuentran asociados a una intención y a una intuición modelable que en 
numerosas ocasiones suelen partir de unas bases cognitivas relacionadas con la 
capacidad del ser humano de aprehender su mundo139, pese a que en una etapa formal 
tiendan a emanciparse y a gozar de plena autonomía respecto de una realidad material 
tangible. Su validez se limita además a un ámbito local, es decir, su asunción como 
verdades apriorísticas cobra solamente sentido dentro del propio contexto en el que se 
inscriben. En efecto, su adición, modificación, sustitución o eliminación dentro de un 
sistema preestablecido es potencialmente capaz de engendrar nuevos modelos de la 
ciencia140. Los esquemas de axiomas no deben considerarse por tanto como un sistema 
conservador, sino como un soporte plástico y fecundo para la generación, explotación y 
análisis de nuevos objetos y relaciones operativas141. 
Estos últimos comentarios pueden ayudar a establecer un cierto paralelismo con 
la axiomática que algunos de los autores previamente citados defienden en la música. 
Aunque un compositor tenga la capacidad aparente de escoger ad hoc una serie de 
normas apriorísticas que gobiernen en parte sus decisiones creativas, éstas no se 
encuentran desgajadas de un contexto –musical o no– más extenso. La elección de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
138 La presente argumentación considera por tanto que una confrontación dicotómica entre una axiomática 
musical explícita y una aproximación de índole cognitiva a la composición (KISS 2004: 175-199, 245-
252) puede partir de apriorismos erróneos. 
139 Tómese por ejemplo el enunciado inicial de los cinco postulados con los que arrancan los Elementos – 
fundamento clásico de la geometría– de Euclides, en especial su quinto postulado de las paralelas que se 
muestra aparentemente “razonable” desde la configuración de los sentidos humanos. Recuérdese 
nuevamente la importancia que tendría el embodiment en el desarrollo de la actividad científica (LAKOFF, 
NÚÑEZ 2000). 
140 De nuevo a partir del ejemplo de Euclides, tras un intento vano de demostrar el quinto postulado a 
partir de los anteriores durante siglos por diversos matemáticos, la eliminación del quinto postulado da 
lugar a que Nikolái Lobachevski y János Bolyai formulen nuevas geometrías coherentes en sí mismas. La 
geometría hiperbólica aparece así como primer caso de geometrías riemannianas no euclidianas. Se trata 
de uno de los momentos históricos de modificación de unos axiomas hasta entonces asumidos con mayor 
impacto, y que goza de buena documentación histórica (TRUDEAU [2001] 2008). 
141 Entiéndase esta afirmación desde una epistemología materialista (GRANGER 1994: 64, 76). 
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dichas normas se halla generalmente condicionada por una aprehensión sensible –tanto 
de la propia música como eventualmente de un mundo exterior a ella– a través de unas 
competencias cognitivas que, pese a las afirmaciones de Krenek, muestran además 
ciertos indicios que restan credibilidad a una concepción autónoma de la música142. 
Además –como ocurre en el caso citado de Guerrero– dicho conjunto de apriorismos no 
tiene por qué ser rígido: atendiendo a los estudios de Collins previamente expuestos, 
resulta trivial indicar que una forma de reglamento compositivo puede aparecer tanto en 
un momento de planificación sinóptica global como inmerso en algunas circunstancias 
locales del acto creativo. Igualmente, el compositor goza de absoluta libertad –
recuérdese el aspecto idioléctico de los modelos compositivos– para aferrarse a él, 
reformularlo parcial o totalmente, o incluso desecharlo durante dicho acto, en función 
de sus necesidades y objetivos artísticos.  
Este tipo de decisiones acontece –sea de una manera explícita o implícita, en 
mayor o menor grado– en una gran mayoría de los procesos creativos de los 
compositores143. El mayor motivo de reticencia para la aceptación del término “axioma” 
en la música posiblemente provenga de sus inevitables connotaciones –así como de sus 
prejuicios ideológicos asociados– con la ciencia. Por este motivo, se va a sustituir a 
partir de este momento, y de manera general, el término “axioma” por el de 
“premisa”144 cuando se emplee en referencia a la música. De este modo, se definen las 
premisas de un modelo compositivo como el conjunto y reglas planeadas por un 
compositor –sean formuladas explícitamente, sobreentendidas implícitamente, o incluso 
adoptadas de un modo prácticamente inconsciente– de manera apriorística, y de las que 
en gran medida se pueden inferir, a partir de una cierta lógica, una parte significativa de 
las decisiones creativas tomadas en función de dicho modelo. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
142  Las categorizaciones que establece de diversos conceptos musicales para afianzar su discurso 
(KRENEK [1937] 1939: 206) desde una autonomía de la música entran en conflicto con algunos ejemplos 
mostrados por los estudios recientes (ZBIKOWSKI 2002). 
143 Pongamos un ejemplo extremo aparentemente contrario: incluso cuando John Cage decide dejar al 
azar del I Ching la mayor parte de las decisiones para la composición de su Music of Changes (1951), la 
elección en sí misma del célebre texto chino, así como sus tablas preestablecidas, suponen unos 
apriorismos interpretables como un reglamento soporte en el seno de la modelización musical. 
144 La elección de este nuevo término no es gratuita, sino que se basa en la discusión epistemológica de 
los tipos de axiomas posibles, según su adecuación en un lenguaje formal concreto (CARNAP [1934] 2003: 
272-274). El autor establece en su obra tres tipos de categorías axiomáticas: las funciones sentenciales, 
las sentencias primitivas y las premisas. La necesidad de “traducción” que impone en el tercer caso encaja 
con el aspecto intersemiótico de la transferencia de modelos que ha sido formulada previamente. Se 
prefiere este término a otro candidato plausible: “convención” (POPPER [1934] 2005: 51-52). 
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2.3.3.3  Premisas  en  la  metamodelización  musical  
 
Tras esta reformulación terminológica, surge consecuentemente la necesidad de 
reflexionar en torno a la interpretación y adaptación de un esquema axiomático formal o 
de unas leyes empíricas de la ciencia, con el fin de plantear ciertas premisas 
compositivas durante el proceso de metamodelización. Esta reflexión admite dos 
vertientes: una lectura analógica desde un plano cognitivo, y unas consideraciones 
ligadas a los metalenguajes en los sistemas formales. 
Por una parte, el embodiment que en ocasiones antecede a una concepción 
axiomática –o a una cierta orientación en la búsqueda de leyes empíricas– se puede 
encontrar ligado a un pensamiento analógico145. Este hecho la podría conectar con otras 
áreas de la ciencia, así como con otros dominios más lejanos a ella. Mediante un 
razonamiento semejante, la concepción de unas premisas musicales durante las prácticas 
creativas de un compositor en presencia de un modelo exógeno necesitarían de unas 
“analogías funcionales” 146  que estimulasen la transferencia. Esta afirmación invita, 
desde un enfoque cognitivo, a recordar el modelo de Goguen para la formalización las 
CINs, dada su propiedad de preservación de axiomas. A imagen de dicha propuesta, el 
mecanismo transferencial se puede entender como un intento de reformular analógica y 
preservativamente los axiomas científicos en forma de premisas musicales. Se volverá 
sobre la conexión entre lo formal y lo metafórico en la síntesis final del capítulo. 
 Por otra parte, la misma idea de preservación de axiomas resulta útil para 
introducir una reflexión –recordemos que metafórica respecto de su uso formal– de 
corte metalingüístico. Una mera identificación y adaptación de algunos conceptos y 
símbolos de la ciencia en la fase de formalización musical mostraría escaso fundamento 
y dudosa pertinencia desde una perspectiva modelable147, en caso de encontrarse carente 
de una contrapartida relacional durante la fase de metamodelización. Parece obvio que 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
145 A este respecto, la actual disertación se ubica deliberadamente en una orientación opuesta a los autores 
que consideran que esta relación se vehicula en un movimiento contrario, es decir, que la axiomática 
puede ser fundadora de analogías (BLANCHÉ [1955] 1990: 77). 
146  “Working analogies” (BORETZ 1995: 54). Entiéndase la funcionalidad desde un pensamiento 
pragmático, de búsqueda de eficacia, y no tanto desde sus connotaciones en la ciencia. Esta expresión de 
Boretz resulta pertinente en este contexto, al considerar dicho autor que estas analogías podrían cimentar 
un sustrato informal necesario para la construcción de “modelos explicativos” –recuérdese que su noción 
de modelo es bastante afín a la que aquí se emplea– en un planteamiento teorético de la música. 
147 O cuanto menos tendría un carácter en todo caso icónico o indicial –desde la semiología de Peirce 
comentada al inicio del capítulo– y no tanto simbólico, aspecto fundamental de estas argumentaciones. 
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su vía de exploración de índole interpretativa más inmediata, desde un punto de vista 
intuitivo, sería el intento de transferencia parcial de un esquema de leyes o axiomas –o 
incluso de otros esquemas deducidos lógicamente de aquéllos– en forma de premisas 
musicales operativas. Sin embargo, rara vez –salvo en los casos más radicales de 
algunas músicas automáticas– la adaptación en dicha transferencia es trivial o 
instantánea. Además, ésta no suele dotar al modelo compositivo de independencia 
respecto de otras consideraciones: las premisas musicales engendradas a partir un 
modelo científico no tienden a ser autosuficientes frente a otros planteamientos –de 
formulación facultativa, en forma de premisas igualmente– del compositor. 
Ciertos aspectos de la metalingüística quizás sean capaces de auxiliar para un 
mejor entendimiento del mecanismo transferencial. La superposición de un 
metalenguaje ligado a una ciencia concreta sobre un lenguaje formal se halla orientada, 
es decir, tiene por finalidad una interpretación en el seno del marco científico objetivo. 
Dicha ciencia concreta puede convocar sus propios axiomas –válidos en ella148– para su 
correcta edificación, generando por tanto una estratificación axiomática en dicho 
proceso149. La propuesta de Kassler en la music theory norteamericana –recuérdese que 
su postura sí concibe la teoría musical como una disciplina de índole científica– sirve 
como muestra de una adición paulatina de nuevos axiomas que son intrínsecamente 
musicales sobre la base de la Teoría de Conjuntos. Sin embargo, dicho ejemplo es 
ideológicamente extremo y metodológicamente insólito respecto de las prácticas 
musicales que un compositor desarrolla habitualmente. Rara vez –es el caso de Xenakis 
en alguna ocasión– ocurre que el compositor decida descender hasta el nivel formal más 
básico y abstracto de la ciencia cuando pretende escrutar un modelo científico de cara a 
su explotación musical.  
En todo caso, la práctica más habitual durante el proceso transferencial suele ser 
la invocación de una serie de resultados deducibles desde la axiomática o la 
investigación empírica. Éstos funcionarían como un “nivel cero” –soporte– desde la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148  “The definition of the axiom depends wholly on the individual particularity of the science 
investigated” [La definición del axioma depende enteramente de la particularidad individual de la ciencia 
investigada] (TARSKI [1956] 1983: 214). 
149 Este proceso de estratificación separa así los axiomas en distintas categorías: unos generales-locales 
del lenguaje formal y otros específicos del metalenguaje (TARSKI [1956] 1983: 173); o más 
sofisticadamente, unos axiomas lógico-generales, otros específicos de la ciencia investigada, y unos 
terceros para establecer las propiedades fundamentales de los conceptos primitivos (TARSKI [1956] 1983: 
211). La primera categorización expuesta va a ser suficiente para el conjunto de argumentos propuestos 
en esta disertación. 
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perspectiva de la metamodelización: una vez formalizados musicalmente ciertos 
símbolos y objetos provenientes del modelo científico, la transferencia de algunos 
resultados de la ciencia en forma de premisas musicales operaría de manera análoga a la 
interpretación de los axiomas generales-locales de un lenguaje formal respecto del 
metalenguaje. Dichas premisas tienden así a ser expresadas mediante una hibridación de 
los lenguajes de la ciencia con la notación y la formulación del pensamiento sobre la 
música. Para ello, cuando se enuncian de manera explícita, suelen recurrir a una 
elasticidad terminológica comprensible desde un “principio de tolerancia de la 
sintaxis”150. Además, y pese a que en ocasiones sea posible el rastrear parte de su 
significación originaria desde un enfoque preservativo, las premisas pueden terminar 
prácticamente vaciadas de contenido respecto de su contexto formal de origen, o incluso 
entrar en neta contradicción respecto de otros resultados científicos solidarios a los 
modelos de partida o de su entorno circundante. De todos modos, esta situación 
aparentemente problemática queda soslayada durante la fase de la metamodelización, 
gracias a la impronta subjetiva y sensible que impone el recubrimiento estético en las 
prácticas creativas. 
La posible insuficiencia de las premisas así obtenidas se antoja por otra parte 
comparable a la aparición de unos axiomas específicos del metalenguaje en muchos 
modelos científicos. Para señalar su pertinencia, se invocará de nuevo una enunciación 
metafórica. Si por ejemplo los modelos de la aritmética son incompletos151, ¿no cabría 
cuestionarse igualmente tanto la capacidad como los límites de decisión que un modelo 
compositivo otorgaría a un artista si éste sólo se cimentase en las premisas obtenidas 
transferencialmente? Quizás para ello sea más eficiente recurrir a una noción algo más 
laxa y sutilmente distinta de saturación axiomática 152  frente a la naturaleza más 
restrictiva de la incompletitud. En efecto, las premisas musicales heredadas durante la 
metamodelización a partir de la ciencia pueden resultar insuficientes de cara  a las 
necesidades y dentro del marco de libertad que un compositor establezca para sus 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150 CAVAILLÈS ([1938] 1981: 167). El autor se refiere a la necesidad de reflexionar sobre qué tipo de 
lenguaje es el necesario para edificar una determinada axiomática, en lugar de concebirla como una 
entidad anterior al lenguaje formal. Equivalentemente, las necesidades conceptuales y simbólicas del 
compositor anteceden al establecimiento de sus premisas musicales y condicionarán su aparato lógico.  
151 La argumentación se refiere a los teoremas de incompletitud de Kurt Gödel (SMITH [2007] 2013). 
Recuérdese que un modelo de la aritmética sería completo si dada cualquier sentencia aritmética ß 
existiese una demostración lógica que permitiese afirmar la veracidad de ß o de ¬ß. 
152 Un sistema de axiomas está saturado cuando al añadir uno nuevo independiente de los previos se llega 
a una contradicción lógica (CAVAILLÈS [1938] 1981: 80). 
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prácticas creativas. Para que dichas premisas puedan serle realmente útiles, el artista 
tiene la facultad de ampliarlas –de “hacerlas más densas”– incorporando algunas nuevas 
que delimiten mejor su ámbito de decisión. Estas segundas premisas ad hoc pueden ser 
netamente musicales –lo que equivaldría en la composición a aquellos axiomas 
específicos de cada ciencia en concreto– o provenir de otro tipo de planteamientos que 
el compositor considere oportunos, y que se encuentren alejados del modelo científico 
que sirve de soporte al recubrimiento estético. 
 
2.3.4.  Inferencia  en  la  metamodelización  musical  
 
 La discusión lógica en torno a la metamodelización no queda enteramente 
resuelta desde la matización que el término “premisa” ejerce sobre la noción de axioma 
en la ciencia. En efecto, y recuperando la sustitución deliberada de “elementos 
deductivo-inferenciales” en lugar de “aspectos lógico-axiomáticos” que invitaba a los 
comentarios precedentes, el asunto de una inferencia en los modelos compositivos se 
encuentra aún abierto. La cuestión, que surge en muy diversos contextos, no es nueva. 
Aparece en el discurso sobre la música desde unos empleos autoritarios de los 
conceptos de lógica y verdad musical 153  –frecuentemente asociados a un enfoque 
positivista o a una cierta teleología de la creación artística– hasta la opinión que sostiene 
una absoluta inconmensurabilidad entre las prácticas lógicas de la ciencia y de las 
artes 154 . Frente a ellas y desde una lectura pragmática, las próximas reflexiones 
plantearán la necesidad de reformular y adaptar155 los hábitos de la inferencia científica 
en un marco netamente distinto durante la transferencia de modelos. Como en otras 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
153 El intento de legitimar una cierta corriente o forma de pensar la música como “verdadera” –y de 
deslegitimar a otras–  reaparece históricamente con tanta frecuencia en los discursos sobre la música que 
podría dar lugar a una disertación completa. Más allá de proponer una enumeración sinóptica de los 
múltiples argumentos de autoridad que se han esgrimido al respecto, puede resultar más elocuente citar el 
propósito de definir estéticamente la verdad en una obra musical desde un empleo de proposiciones 
lógicas (LEVINSON 1981). El texto sugiere las condiciones que ha de tener una pieza de música para 
considerarla portadora de lo que el autor define como “verdad correspondiente” o “verdad proposicional”. 
154  Habitualmente desde posturas que rozan lo metafísico (SAMINSKY 1957: 25). El autor critica 
duramente el empleo concreto de una argumentación deductiva propia de las matemáticas y la física en la 
teoría de SCHILLINGER (1948), al entender que una “lógica del todo” propia del pensamiento estético no 
es en absoluto comparable a la racionalidad científica. 
155 De este modo –y respecto de la nota a pie anterior– la presente disertación comparte que la lógica 
formal y aquélla de las prácticas musicales no guardan una relación de necesaria implicación (MALT 
2000: 764), pero que sí resulta imprescindible su contraste desde la noción de metamodelización. 
	   125	  
ocasiones, una matización inicial de este asunto a partir de la actividad científica y de 
los estudios en lógica quizás pueda arrojar algo de luz a la posterior argumentación en el 
ámbito de la música. ¿Podrían acaso –desde una perspectiva informal– guardar 
semejanza las decisiones asumidas por un compositor a partir de unas premisas 
musicales con la noción de metateorema156 en la teorización de la ciencia? 
Aunque los sistemas formales se hallen apoyados en unas construcciones lógicas 
de férrea apariencia y el principal mecanismo de inferencia científica sea de orden 
deductivo, otras variantes de pensamiento lógico participan en el desarrollo de la 
ciencia. En efecto, y pese a que habitualmente las lógicas inductivas y abductivas157 no 
gocen de aceptación desde un rigor formalista, sí son de uso común durante la etapa 
heurística del quehacer científico, con notable incidencia en el caso de las ciencias 
experimentales. Además, la necesidad de una etapa interpretativa de lo formal –como es 
el paso metalingüístico en la Teoría de Modelos– genera un conflicto semántico, muy 
en especial a partir del término “verdad”, que ha sido abordado tanto desde los propios 
estudios lógicos como desde la filosofía de la ciencia y la lingüística. De hecho, la 
verdad en un nivel formal no se corresponde realmente con aquélla consecuente de una 
superposición metalingüística, la cual requiere de una “materialidad adecuada”158. El 
marco semántico necesario para una verificación interpretativa ha de ser considerado en 
todo caso como un “protocolo experimental”159 que debe acomodarse específicamente a 
la actividad científica en cuestión. 
 Desde otro ángulo, aunque la dicotomía entre lo verdadero y lo falso –y en 
consecuencia el principio aristotélico del tercero excluido– fundamente habitualmente 
los procedimientos formales de una lógica deductiva, ésta encuentra alternativas de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156 El concepto de metateorema (QUINE [1940] 1981: 89-95, 321) no ha gozado de una gran aceptación 
dentro de la comunidad científica y lógica. Dado su contraste respecto de los teoremas –el conjunto de 
sentencias verdaderas deducibles desde los axiomas– en calidad de “observaciones informales sobre un 
corpus teórico”, la comparativa con la metamodelización musical parece pertinente.  
157 Recuérdese que la clasificación moderna de dichas lógicas (PEIRCE [1931-1960] 1974a: I.28-29) –
heredera de Aristóteles– se corresponde con el siguiente esquema enunciado de una manera un tanto 
simplificada: la lógica deductiva tiende a razonar desde lo general a lo concreto, la inductiva en sentido 
contrario, y la abductiva –o retroductiva– permite formular conjeturas o hipótesis plausibles. Dicha 
clasificación de las lógicas ha impactado de forma certera en algunos estudios de la semiología de la 
música, como es el caso de PAREYÓN (2010). 
158 (TARSKI [1956] 1983: 404). En efecto, la interpretación de la verdad da lugar a la necesidad semántica 
de “estratificar la noción” (GRANGER 1992: 79). Para una discusión lógica y en profundidad sobre la 
diferencia entre la verdad formal y la verdad metalingüística, y acerca de la problemática para probar su 
postulado, véase TARSKI ([1956] 1983: 258). 
159 Desde una epistemología materialista (BADIOU [1969] 2007: 125). 
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pensamiento en unas lógicas multivaluadas160 que admiten en su seno otros términos 
diferentes. Es el caso por ejemplo de las lógicas modales, que en alguna de sus variantes 
posibles plantea sustituir la dicotomía enunciada por términos como “necesario”, 
“imposible”, “contingente” y sus opuestos161. Algunas variedades modales como la 
lógica deóntica proponen expresiones tales como “permisible”, “obligatorio”, 
“opcional” u “omiso”162. En cualquier caso, la adopción de estas alternativas obedece a 
un criterio de necesidad interpretativa163 que la lógica clásica no abarca a cubrir de una 
manera satisfactoria. Del mismo modo, las fuzzy logics –o lógicas borrosas– 
desarrolladas a partir de la obra de Lofty A. Zadeh164 han franqueado la polarización de 
la lógica estándar, permitiendo desde un enfoque semántico la aproximación hacia una 
“lógica de los conceptos inexactos”165. 
 Si los comentarios precedentes han puesto de manifiesto un cierto margen de 
holgura en la inferencia durante la actividad científica, más evidente resulta la 
imposibilidad de encuadrar con precisión los protocolos lógicos que participan en la 
metamodelización musical. La presencia de una interpretación sensible –definitoria del 
recubrimiento estético que gobierna la transferencia entre modelos– imprime en las 
prácticas creativas del compositor una subjetividad que emerge en primer plano y que 
no puede ser obviada. No obstante, apelar a lo subjetivo no equivale a considerar que la 
operatividad interpretativa que se halla ligada a la metamodelización sea de naturaleza 
alógica. Que la música en sí misma no tenga una carácter proposicional –como ya ha 
sido señalado– no implica necesariamente la ausencia de una inferencia argumentable 
que subyazca en gran medida al pensamiento sobre la música, en concreto durante la 
composición. En este contexto, resultaría paradójico considerar que la fase de 
formalización musical y el enunciado o la concepción de unas premisas no necesitasen a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160 Y que igualmente han sido estudiadas por algunos de los expertos en lógica evocados en estas páginas, 
hasta llegar históricamente (HÁJEK 1998) al concepto de fuzzy logics –su propio fundador nombra en 
concreto a Jan Łukasiewicz como punto de partida (ZADEH 1996: 241)– que será citado a continuación. 
161 (CARNAP 1947: 173-204). Para una introducción al estudio de estas lógicas, véanse FEYS (1965) o 
CHELLAS (1980). 
162 Que igualmente gozan de un cuadro formal robusto (MCNAMARA 2010). 
163 “The most obvious interpretation remains […] identifying necessity with ‘logical necessity’” [La 
interpretación más obvia se mantiene […] al identificar la necesidad con la ‘necesidad lógica’] (FEYS 
1965: 7). 
164 Si bien existen precedentes filosóficos a la formalización matemática propuesta por Zadeh, como es el 
caso de BLACK (1937). 
165 (GOGUEN 1969). Obsérvese que este discípulo de Zadeh es el mismo autor que formula décadas 
después la teoría de los morfismos semióticos resumida en la sección previa. 
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continuación de ciertas implicaciones lógicas, aunque éstas sean las catalizadoras de un 
elevado sesgo. 
 Pensar la lógica de las prácticas compositivas en términos modales no es de 
hecho una propuesta novedosa, ya que acontece de facto en la vertiente más pragmática 
de la music theory 166 , así como en algún discurso musicológico de este lado del 
Atlántico167. Además, lo necesario, lo posible y lo contingente se muestran como unas 
cualidades más adecuadas para la descripción de una concepción dinámica del acto 
compositivo que un pensamiento cuya articulación bascule únicamente entre lo 
verdadero y lo falso. De todas maneras, el dualismo que gobierna la lógica de la 
mayoría de los modelos de la ciencia no puede ser tampoco enteramente obviado en un 
contexto transferencial. El intento de desarrollar –así como de analizar y comprender– 
los procesos operativos de la metamodelización musical sugiere por tanto la adopción 
de una postura lógica polivalente168. Es la subjetividad del compositor quien adecuará y 
permitirá cohabitar a la variedad de inferencias que admita su modelo, con el fin de 
generar obra de manera eficiente169. Dicho de un modo poético: los “possible worlds” 
que se sugieren desde una apertura lógica multivaluada se podrían identificar con los 
“infiniti possibili” de la composición170, desde la perspectiva del potencial operativo que 
otorgan los modelos. Por otra parte, aunque la ambigüedad relativa de numerosos 
conceptos musicales sea en ocasiones conflictiva de cara a los objetivos que se imponen 
en la vertiente sistemática de la musicología, este grado de inexactitud conceptual puede 
provocar a cambio importantes estímulos creativos desde una aproximación inferencial 
de naturaleza más difusa171. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166  Por poner un ejemplo diáfano, algunas expresiones tales como “verdad necesaria” o “teoría 
contingente” (BABBITT 2003: 82) evidencian implícitamente este uso, aunque no contengan ninguna 
mención explícita a las lógicas multivaluadas. 
167 KUNST (1978: 39-54) introduce aspectos de la axiomática y de la lógica modal de cara al análisis, 
siguiendo en su obra en general una perspectiva afiliada con el pragmatismo. 
168 En referencia a una “epistemología […] polivalente” (CARVALHO 2007 : 18) sugerida para reflexionar 
la representación musical de las ideas matemáticas. 
169 Ligada a la cognición (KISS 2004: 120), aspecto que será tratado seguidamente. 
170 Las expresiones en versalitas confrontadas en esta frase hacen referencia directa a los mundos posibles 
(KRIPKE [1972] 1980) que sugieren las variantes lógicas por una parte, y a los célebres infinitos posibles 
de Luigi Nono por otra parte. La importancia que para dicho compositor tuvieron los “universos infinitos” 
de Giordano Bruno (NONO 1993: 35, 128) refuerzan este paralelismo. 
171 Hay musicólogos que, inspirados por algunas ideas de la inteligencia artificial, sugieren que el empleo 
de las fuzzy logics sería un mecanismo certero para el análisis cognitivo de las prácticas musicales de los 
compositores (SUITER 2010). Un modelo de cognición como el propuesto en los fuzzy cognitive maps 
(FCMs) (KOSKO 1986) quizás podría ser útil para inspirar tal empresa. De todos modos, las lógicas 
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 Recuperando el paralelismo anteriormente sugerido en torno a un universo de 
los modelos compositivos posibles, aquéllos que plantee un compositor durante sus 
prácticas creativas deberían ser entendidos en todo caso como portadores de una lógica 
idioléctica. De aquí se desprende la importancia que posee la impronta cognitiva en los 
criterios de validez, en la concepción de la verdad 172  durante la transferencia. El 
recubrimiento estético en los modelos compositivos inspirados por la ciencia obliga así 
a tener en cuenta la noción de embodiment 173  para comprender sus mecanismos 
inferenciales. En definitiva, el objetivo de la transferencia es la producción de obra 
musical, un objeto que apela a lo sensible, por lo que la lógica asociada al pensamiento 
musical del compositor durante la metamodeliación tiende a orientarse hacia dicho fin. 
Desde una óptica pragmática, esta orientación obliga a plantear una deflación de 
la verdad formal y de los criterios de validez específicos de cada ciencia, a favor de una 
“adecuación” y una “lucidez” en los juicios lógicos 174  que el compositor ha de 
establecer durante sus prácticas. La hibridación sintáctica en las premisas que maridan 
explícitamente conceptos de la ciencia y de la música alerta sobre este punto. En 
concreto, y a imagen de la dificultad acontecida al tratar de separar las sentencias 
analíticas de las sintéticas175, estas formulaciones –en las que una escritura musical 
presente reforzaría el conflicto de la dualidad evocada– evidencian la necesidad de 
adquirir un compromiso lógico. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
borrosas ya se encuentran presentes de manera explícita en algunas prácticas compositivas: han sido 
implementadas informáticamente por algunos compositores en algunos algoritmos de síntesis sonora 
mediante medios electrónicos y para la composición asistida por ordenador, e incluso existe bibliografía 
monográfica al respecto (CÁDIZ 2009). 
172 Nótese esta relatividad idioléctica de la verdad desde la teoría cognitiva del lenguaje: “To understand 
truth for a language user, one must make those mechanisms of conceptualization visible” [Para entender 
la verdad según el lenguaje de un usuario hay que hacer visibles esos mecanismos de conceptualización] 
(LAKOFF, JOHNSON 1999: 510). 
173 Especialmente desde las teorías cognitivas de la metáfora mencionadas en la segunda sección del 
capítulo. Los autores distinguen así entre una lógica nominalista, desencarnada en los procesos formales, 
y la noción de verdad desde el pensamiento metafórico (LAKOFF, JOHNSON 1999: 128). Conviene 
recordar que los primeros estudios de Lakoff en teoría de la metáfora, antes del desarrollo de la CMT, se 
vieron notablemente influidos por la reflexión semiótica de Goguen en torno a la lógica (LAKOFF 1973: 
473-474).  Véanse igualmente las consideraciones de estos lingüistas sobre la verdad en relación implícita 
con la semiología clásica (LAKOFF, JOHNSON [1980] 2003: 180-181). 
174 A imagen de los “estándares de aceptabilidad racional” (PUTNAM 1981: 173) que establece la filosofía 
pragmática respecto de la lógica asociada al lenguaje natural. 
175 (QUINE [1953] 1963: 36-37). El filósofo hace mención a los problemas en torno a las diferentes 
nociones de verdad a partir de herramientas tales como la sinonimia. 
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 En resumen, las decisiones vinculadas a la metamodelización musical no son de 
índole alógica, pero se resisten a un encasillamiento estándar dada la enorme cantidad 
de situaciones imaginables durante el acto compositivo. Además, estos protocolos de 
decisión asociados a la cuestión modelable han de convivir y ser tutelados igualmente 
por otros criterios finales a la hora de producir obra. Esta perspectiva material incide en 
la lógica discutida, pudiendo matizarla, mermarla, o directamente obviarla si otras 
decisiones ajenas a la modelización se imponen finalmente durante el acto creativo. 
 
2.4  Síntesis  y  perspectivas  
 
 Si se retoma el ejemplo de las nubes que ha hilvanado este capítulo, se puede 
intuir que el marco teórico desarrollado en la sección precedente otorgaría utilidad en la 
descripción de algunas de las prácticas creativas de Xenakis. Sin embargo, quedan 
todavía algunas cuestiones a ser resueltas para poder abordar esta reflexión en calidad 
de metodología analítica. Esta última sección sintetiza por una parte las diversas vías 
mediante las que se ha abordado la cuestión de la transferencia, y por otra parte tratará 
de tomar distancia respecto del compositor como sujeto escrutado.  Se reflexionará para 
ello acerca de la postura que ha de adoptar el musicólogo o analista ante dicha situación. 
De nuevo a través del ejemplo de las nubes, ¿cabría la posibilidad de abordar 
eficientemente y con las mismas herramientas el análisis de distintas obras que se hayan 
inspirado en la física de los cuerpos fluidos176?  
 
2.4.1  Espacio  metafórico  versus  metamodelización  
 
 Las secciones centrales de este capítulo han sugerido dos enfoques –uno de 
condiciones necesarias (conjetura de un espacio metafórico), el otro de condiciones 
suficientes (formalización y metamodelización musicales)– para abordar algunas de las 
cuestiones ligadas al recubrimiento estético de los modelos científicos que puede 
acontecer durante las prácticas creativas que un compositor conciba. El recorrido de 
ambas argumentaciones ha sido relativamente independiente, aunque en ocasiones se 
haya aludido a algunos aspectos cognitivos y metafóricos durante la descripción teórica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
176 Por ejemplo, y aunque haya que añadir un autor al elenco citado por Boulez, ¿se podrían abordar de la 
misma manera Pithoprakta (1956) de Xenakis y La Dynamique des fluides (1991) de Tristan Murail? 
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de la metamodelización. A modo de síntesis, una confrontación entre las dos 
perspectivas quizás faculte una mejor comprensión de su complementariedad, así como 
puede que suscite algún nuevo argumento de carácter conclusivo. Dicho de otro modo, 
¿sería posible compatibilizar la conjetura del espacio metafórico con las afirmaciones 
sostenidas en torno a la formalización y metamodelización musicales desde una 
aproximación teórica y metodológica global? 
 Algunos indicios parecen otorgar una respuesta afirmativa a la pregunta 
formulada. Dentro de las teorías contemporáneas de la metáfora que han sido expuestas, 
las CINs se muestran como las más idóneas de cara a una comparativa útil respecto de 
las fases formal y metamodelable (cfr. TABLA 2.1) que se han propuesto. El objetivo de 
este contraste es subrayar que ambos enfoques no han de entenderse como 
compartimentos estancos, donde las condiciones necesarias para el recubrimiento 
estético antecederían con independencia de las suficientes. En todo caso, ambas 
deberían asistir en paralelo a  la transferencia entre modelos: las etapas propuestas en el 
enfoque modelable –interpretables a posteriori de manera secuencial– podrían encontrar 
diversas contrapartidas a modo de tutela cognitiva en un pensamiento metafórico. 
 En primer lugar, la identificación de algunas ideas musicales o sobre la música y 
su adaptación –facultativamente guiada por una escritura musical– a imagen de ciertos 
conceptos y símbolos de un modelo de la ciencia tiene su correlato intuitivo en el cross-
domain mapping entre espacios mentales que engendra el blend. La analogía como 
aparato mediador, tanto en la propuesta metafórica como en la formalización musical, 
refuerza este paralelismo desde la detección de semejanzas. Además, la propiedad de 
compresión y descompresión de las CINs177 se asemeja al potencial utilitario de los 
modelos: la compresión conceptual durante la formalización musical, vista desde su 
vertiente representativa, requiere a continuación de una fase interpretativa capaz de 
habilitar operativamente –es decir, de expandir– las categorizaciones formalizadas. 
Seguidamente, el planteamiento –sea éste explícito o implícito– de unas premisas 
musicales trae a la memoria ciertas características del blending. La configuración del 
marco conceptual del blend, con su estructura parcialmente heredada de los inputs 
participantes, recuerda en cierto modo a la hibridación necesaria para el correcto 
establecimiento de unas premisas musicales inspiradas por los modelos de la ciencia. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
177  Al entender los mappings entre espacios como rutas que compactan los conceptos, para ser a 
continuación descomprimidos y reestructurados en los espacios sobre los que se proyectan (FAUCONNIER, 
TURNER 2002: 119). 
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Por otra parte, el hecho de que el espacio mental vinculado a la música deba proyectar 
independientemente algunos de sus elementos en el blend –para garantizar la 
terminación de una red de alcance doble con alta asimetría propia del pensamiento 
metafórico– parece evocatorio de una eventual necesidad de “saturar” el modelo 
compositivo mediante nuevas premisas musicales que sean ajenas a la transferencia. 
Finalmente, la polivalencia subjetiva de la lógica en los modelos compositivos podría 
relacionarse con la elaboración dinámica en las CINs. En efecto, los mecanismos de 
inferencia condicionan y retroalimentan continuamente a los modelos compositivos. En 
función del contraste materialista que ejercen durante la producción de obra, la 
pertinencia y el dinamismo de dichas lógicas implican que el compositor pueda 
abandonar, modificar o reclutar nuevos elementos formales o premisas. Este aspecto se 
asemeja a la elaboración del blending, que estaría dotado de dinamismo en función del 
contexto situacional al que es solidario. 
 
Enfoque modelable Enfoque metafórico (CINs) 
Identificación de conceptos y símbolos 
durante la formalización musical 
Cross-domain mapping entre inputs, 
génesis del espacio genérico y del blend 
Premisas híbridas desde un “principio de 
tolerancia de la sintaxis” 
Configuración del marco conceptual propio 
del blend 
Premisas musicales por “saturación”  Terminación del blend 
Lógica polivalente Elaboración de la CIN 
 
Tabla 2.1. Comparación sintética de la formalización y la metamodelización musicales con las CINs. 
 
 Una vez señalada la afinidad entre ambos enfoques, se va a proponer una 
redefinición metonímica con el fin de no sobrecargar la terminología ya expuesta. De 
este modo, se define por segunda ocasión –y de forma sintética– la metamodelización 
musical como el proceso en cuyo seno se dan las condiciones necesarias –desde la 
conjetura de un espacio metafórico– y se ejecutan las condiciones suficientes –mediante 
las etapas de formalización y metamodelización musical propiamente dicha– que 
garantizan la eficiencia transferencial de unos modelos de la ciencia hacia otros 
compositivos. La metamodelización, habida cuenta de esta segunda definición, debe 
entenderse por tanto como el vehículo mediador que gobierna el recubrimiento estético 
–desde los modelos científicos a los musicales–, con la intención materialista y sensible 
de producir obra. 
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Figura 2.2. Adaptación informal de un diagrama categorial de morfismos semióticos 
(izquierda, cfr. FIGURA 2.1) para describir la relación entre categorías de modelos 
(derecha). Figuran los genéricos (M), los científicos (Mcien), los musicales (Mmus) y 
los compositivos (Mcomp). La flecha curvada representa al automorfismo idioléctico. 
 
 Por otra parte, el diagrama categorial de Goguen puede arrojar algo de luz sobre 
la relación global entre los diversos modelos planteados a lo largo de este capítulo. 
Adoptando una postura informal178, su representación invita a sustituir (cfr. FIGURA 2.2) 
el espacio base por la noción genérica de modelo, los inputs por los modelos científicos 
y musicales respectivamente, y el blendoid por los modelos compositivos. En primer 
lugar, cada una de las relaciones entre la noción de modelo y las tres categorías 
definidas específicamente posee en el nuevo esquema un carácter restrictivo. En efecto, 
y desde un símil categorial, cada caso particular podría ser entendido como una 
subcategoría de los modelos genéricos. A continuación, la flecha que se dirige desde los 
modelos de la ciencia hacia los modelos compositivos podría ser denominada –desde 
una expresión que imite la terminología del álgebra de Goguen– como un morfismo 
intersemiótico. La falta de correspondencia exacta entre axiomas científicos y premisas 
musicales –recordando la preservación de axiomas en los morfismos semióticos– 
sugiere la posibilidad de dicho neologismo informal. Finalmente, el cambio de 
orientación de una flecha acontecería en la relación entre los modelos musicales y los 
compositivos. Aunque los segundos sean, desde el símil matemático, una subcategoría 
restrictiva de los primeros, otra reflexión sobre el esquema invertiría la ponderación 
relacional. La naturaleza idioléctica de los modelos compositivos respecto de los 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
178 No se tiene aquí por objetivo el plantear un modelo categorial con unas definiciones semejantes a las 
de Goguen, sino una comparación informal de la orientación de sus morfismos con las relaciones más 
importantes entre los modelos que participan de las argumentaciones propuestas. 
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musicales más genéricos –a modo de tecnolecto179 capaz de asimilar las aportaciones 
originales del compositor– privilegia una orientación contraria a la del diagrama 
original. En definitiva, el segundo esquema destaca lo que informalmente podría ser 
calificado como una inmersión tecnoléctica frente a una restricción categorial. Ésta 
surge al tener en cuenta la participación del compositor y sus prácticas creativas en el 
seno de una comunidad más amplia, donde su pensamiento puede tener impacto en 
otros autores o participantes de la escena musical. 
Finalmente, la segunda figura incorpora una quinta flecha, autorreferente 
respecto de la categoría de los modelos compositivos. Ciertas decisiones creativas 
inspiradas por algunos modelos científicos finalizan en ocasiones por mecanizarse de tal 
manera que, aunque un compositor se sienta influido por la ciencia, sus prácticas 
abandonan todo rastro de aquéllos180 . Esta situación podría llegar a entenderse en 
algunos casos como una adquisición de estilo, cuando los modelos del músico en obras 
tardías son indistinguibles de aquéllos que se identificarían como netamente musicales. 
Esto podría tener como ventaja una mayor facilidad de ser asimilado por un tecnolecto, 
dificultando a cambio una reconstrucción virtual del mecanismo transferencial en su 
origen. Dado que este paso de unos modelos claramente inspirados por la ciencia a otros 
en los que dicho proceso queda enmascarado se circunscribe en todo momento a la 
categoría compositiva, se propone el neologismo automorfismo idioléctico para 
diferenciarlo de la inmersión. 
 
2.4.2  El  desafío  musicológico  
  
2.4.2.1  ¿Hacia  una  metametamodelización?  
 
 Hasta aquí ha llegado la discusión en torno a la transferencia de elementos de la 
ciencia en la composición musical desde la noción federativa de la modelización. Esta 
reflexión ha planteado el ubicar al compositor como sujeto que se vale eventualmente 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
179 Se privilegia así el uso del término “tecnolecto” frente a “ecolecto” –empleado por la semiología 
musical en un contexto afín a éste (PAREYÓN 2011: 192-202)– para una comparación con la naturaleza 
idioléctica de los modelos compositivos. En lingüística, un ecolecto se refiere a una variedad dialectal de 
un grupo reducido, mientras que un tecnolecto hace alusión al uso del lenguaje por parte de una 
comunidad que posee unas destrezas y conocimientos técnicos que la diferencia del resto de la población.  
180  Véase por ejemplo el caso de Xenakis (DELALANDE 1997: 73-74) como un buen ejemplo de la 
evolución en dicho tratamiento. 
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de ella para la gestión de algunas de sus prácticas musicales. Sin embargo, queda abierta 
la cuestión de cómo implementar en la práctica el marco teórico formulado, es decir, 
pensar de qué manera podría ser útil para el análisis musical o para otras perspectivas 
musicológicas. Aparecen de este modo una serie de interrogantes que este último 
epígrafe ha de considerar de cara al abordaje analítico que se planteará en los capítulos 
siguientes. ¿Es el conjunto de definiciones y consideraciones expuestas útil para el 
estudio concreto de unas obras determinadas? ¿Podría formularse una teoría modelable 
–a imagen de la formulada hasta este último epígrafe– para las prácticas del análisis 
musical que se preocupe por la metamodelización en la obra de aquellos compositores 
escogidos como objeto de estudio? En caso de respuesta afirmativa a la segunda 
pregunta, ¿dicho planteamiento sería eficiente como metodología? Con el fin de no 
inducir al lector hacia falsas esperanzas, se anuncia previamente que la tercera arrojará 
por desgracia una respuesta negativa. 
 La segunda cuestión invita a una respuesta más inmediata y condicionará a todas 
las demás. En cierto modo ya ha sido evocada en algún punto previo: se ha identificado 
con el término “modelo musicológico” a la propuesta teórica de Collins, aunque sin una 
definición explícita de la noción todavía. Se hará referencia en lo que sigue a los 
modelos musicológicos como aquellos modelos –habitualmente musicales– concebidos 
con el objetivo de estudiar los fundamentos, procesos o resultados de unas determinadas 
prácticas musicales –o incluso musicológicas desde una estratificación de naturaleza 
metarreferencial– o de su contexto social y cultural. Huelga subrayar las cualidades 
representativas e interpretativas de dichos modelos, como se ha insistido en las 
definiciones análogas. 
 El empleo de dichos modelos es frecuente en numerosos ámbitos de la 
musicología, pero la necesidad de modelar sobre una actividad metamodelizada per se 
plantea ciertos interrogantes. Así, el superponer un nuevo estrato en forma de 
metametamodelo181 musicológico sobre la metamodelización musical concebida por un 
compositor no parece en un inicio una idea descabellada. El analista operaría desde unas 
condiciones cognitivas metametafóricas182 respecto del objeto de estudio, y necesitaría 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
181 La argumentación para legitimar este neologismo sería evidentemente análoga a la realizada en el 
apartado ¿Meta-x?. 
182 En el fondo, este enfoque como metodología otorgaría credibilidad a alguna postura acentuada sobre 
los estudios metafóricos en la música: “Applying metaphor theory to music is itself a metaphorical act” 
[Aplicar la teoría de la metáfora a la música es un acto metafórico en sí mismo] (SPITZER, 2004: 4). Un 
enfoque sintético daría cierta validez a dicha sentencia, pero reducir el ámbito de acción de unas 
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establecer un cierto entorno metametalingüístico183 para organizar su discurso teórico. 
Acontecería en este caso una concatenación de recubrimientos no interdependientes: 
primero el recubrimiento estético obrado por el compositor, después el recubrimiento 
gnoseológico durante la actividad analítica basándose en el anterior.  
Esta óptica plantea sin embargo algún conflicto en dos casuísticas concretas. Por 
una parte, si el analista no tiene acceso a los materiales necesarios para una 
reconstrucción genética lo suficientemente robusta del acto creativo, le resultará 
extremadamente difícil inferir de la obra en sí misma –sea una partitura, su grabación 
sonora, o cualquier otro tipo de soporte– las etapas de la metamodelización del 
compositor. Un modelo musicológico propuesto podría ser en todo caso una 
simulación184 o una conjetura que tratase de ser lo más fidedigna posible respecto de la 
obra analizada, pero la “irreversibilidad modelable”185 pondría en evidencia la ausencia 
del eslabón entre el modelo científico y el musicológico en este caso. Evidentemente, 
dicho vacío en la superposición de estratos modelables impide poder calificar al último 
como metametamodelo: se trataría en todo caso de un modelo musicológico –legítimo 
para el análisis– a secas. A cambio, si los materiales de los que dispone el analista se 
muestran suficientes para una comprensión, la inflación informativa generada por una 
nueva estratificación en forma de un metametamodelo corre el riesgo de ser altamente 
redundante respecto del metamodelo compositivo. Su utilidad residiría en una capacidad 
representativa –en forma de gráficos, por ejemplo– que ayudase a mejorar la 
comprensión –incluso para respaldar la inmersión tecnoléctica– del metamodelo 
compositivo. Por el contrario, su aportación original sería con gran probabilidad exigua 
como formulación textual sobre la música. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
pretensiones sistemáticas en dichos estudios desde unas connotaciones aparentemente hermenéuticas 
oculta en gran medida su potencial. 
183 A imagen de alguna propuesta de la music theory norteamericana, al entender la composición como 
lenguaje objeto, su teorización como metalenguaje, y una discusión más informal de esta última como 
metametalenguaje (BABBITT 2003: 281-282). Se podría establecer equivalentemente otro símil para las 
conjeturas aquí propuestas: entre lenguaje objeto y aquél propio del modelo científico de partida, entre 
metalenguaje y aquél –en los términos metafóricos previamente señalados– del modelo compositivo, y 
entre metametalenguaje y el discurso inherente al modelo musicológico. 
184  (NATTIEZ 1987: 192). La referencia es pertinente desde su diferenciación en distintos planos de 
realidad entre la obra musical en sí misma y un ejercicio de análisis que Nattiez considera dentro del 
ámbito del “discurso metamusical”. 
185 (MIHALIC 2007: 37, 40). En efecto, que el modelo del analista sea fidedigno respecto de algún aspecto 
objetivable de la obra no implica en absoluto una reconstrucción formal del modelo compositivo (RIOTTE 
[1996] 2006b: 246-247). 
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Además, en otro escalón jerárquico más elevado, la pretensión de construir un 
metametamodelo musicológico arquetípico con el fin de analizar cualquier metamodelo 
compositivo se antoja una empresa utópica. Los innumerables matices propios que cada 
ciencia posee y la variedad de posturas posibles durante un recubrimiento estético –no 
sólo si se comparan distintos compositores, dado que puede acontecer incluso a lo largo 
del catálogo de un mismo autor186– se oponen a la utilidad de dicha superestructura. 
Semejante metametamodelo debería fundamentarse en unos mínimos muy básicos que 
admitiesen esta holgura, por lo que posiblemente serían poco operativos y de escasa 
eficiencia para un análisis musical preciso y detallado. De hecho, numerosos aspectos 
ligados a la vertiente metafórico-cognitiva de los metamodelos se verían posiblemente 
minimizados por esta perspectiva, cuando en ocasiones son cruciales para poder 
comprender la orientación de prácticas creativas adoptadas por un determinado autor. 
Obsérvese además que tal metametamodelo arquetípico apelaría a una concepción de 
índole restrictiva, que no se corresponde con la orientación proliferativa de la noción de 
modelo que se defendió al inicio de este capítulo como punto de partida. 
 
2.4.2.2  La  orientación  analítica:  reconstrucción  y  divergencia  
 
En resumidas cuentas, una metametamodelización musicológica a imagen de la 
metamodelización musical podría encontrarse con serios escollos, tanto debido a una 
inadaptación situacional como por redundancia informativa. La segunda casuística 
señalada responde negativamente a la tercera pregunta formulada bajo el epígrafe 
anterior a modo de corolario, y orienta por tanto el abordaje de la primera. El objetivo 
analítico que se propondrá en los capítulos siguientes no será por tanto la producción de 
modelos musicológicos específicos que discutan a su vez los modelos compositivos 
asociados a cada obra estudiada. Se optará en todo caso por un intento de reconstrucción 
de la metamodelización, cuyo abordaje emplee en la medida de lo posible las 
definiciones y conceptos elaborados a lo largo del capítulo, a modo de pequeño tesauro 
metodológico. Esta postura plantea dos retos o problemáticas que se señalan a 
continuación. 
En primer lugar, el estudio de la génesis de una obra tiende a aportar más 
información fidedigna para una descripción de las condiciones suficientes durante la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
186 El análisis de dos obras de Hèctor Parra en el sexto capítulo –basadas ambas en una misma hipótesis 
de la ciencia– dará fe de ello. 
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metamodelización que de las necesarias. En efecto, la formalización y su interpretación 
modelable suelen dejar más rastros materiales, objetivables y comprensibles por sí 
mismos –especialmente si el analista se halla dotado de una mínima preparación 
científica para tal detección–, que aquellas ideas menos tangibles que se adscribirían en 
todo caso a un espacio metafórico. Igualmente, el planteamiento de una entrevista con el 
compositor objeto de estudio para recabar información parece más sensible a una 
reformulación ficticia 187  de sus pensamientos metafóricos que de sus decisiones 
formales. Por ello, salvo existencia de una gran certeza documental, se hará mayor 
hincapié en un análisis del enfoque modelable que en aquél que se encuentra más 
vinculado a un espacio metafórico –so pena de caer en un discurso metametafórico 
completamente distorsionado– a lo largo de los próximos capítulos. De hecho, la 
identificación de unas condiciones necesarias de la metamodelización no garantiza la 
posibilidad de adoptar esta postura analítica, mientras que la detección de algunas de las 
condiciones suficientes sí invita a ejercer dicho protocolo. 
En segundo lugar, el analista debe situarse en una postura crítica respecto de la 
metamodelización, que trascienda un ejercicio de mera recopilación y repetición de las 
fuentes provenientes del compositor para dicho estudio. Al contrario, el contraste del 
marco teórico expuesto frente a las prácticas del compositor ha de despertar una actitud 
creativa en él, a través de una serie de desafíos interpuestos entre los cuales se pueden 
citar como los más evidentes: 
•   La discriminación de una evocación icónica –o incluso indicial– 
de la ciencia en una obra analizada respecto de una representación 
simbólica acontecida en la transferencia. 
•   La delimitación –o una tentativa de la detección de sus aspectos 
más notorios– de la incidencia transferencial respecto de la 
totalidad de prácticas compositivas ligadas a la obra. 
•   La diferenciación entre los conceptos propios de la ciencia y las 
concepciones del compositor en torno a ella, con el objetivo de 
entender mejor las condiciones del recubrimiento estético. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187 Ciertamente, la discusión a posteriori con un compositor acerca de la génesis de una obra concreta 
puede dar lugar a la introducción inconsciente por parte de éste de elementos espurios respecto del acto 
creativo in situ (DONIN 2012: 8), dado un posible cambio de sus intereses creativos con el paso del 
tiempo, la interacción con su entrevistador, o en relación con la evolución de su catálogo así como su 
recepción. 
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•   La identificación de aquellos elementos que participan de la 
metamodelización para un intento de reconstrucción explícita de 
ésta cuando sus trazas sean detectables a lo largo de las fuentes 
estudiadas. 
•   La discriminación de las premisas inspiradas por la ciencia frente 
a aquéllas que tengan un carácter netamente musical. 
•   El juicio crítico sobre la eficiencia de los mecanismos que 
permiten al compositor materializar la obra, desde un soporte 
tradicional hasta la sonificación188 de dichos modelos. 
•   La identificación del abandono de los modelos en la obra a favor 
de otro tipo de decisiones –en algunas ocasiones contradictorias 
con aquéllos–, tratando de conjeturar en la medida de lo posible 
las motivaciones para ello. 
Huelga añadir –como ya fue indicado en la introducción– que esta orientación analítica 
pone el acento sobre las prácticas creativas encaminadas a la producción de obra, y no 
tanto en esta última como objeto finalizado en forma de partitura escrita o sobre 
cualquier otro soporte posible. 
Como resulta evidente, cada situación precisa condicionará en qué aspectos será 
necesario hacer más énfasis durante el análisis. No obstante, dos elementos sobresalen 
de la síntesis de todas ellas como las actividades  que posiblemente sean más atractivas 
y elocuentes respecto de las prácticas compositivas: el reto de una reconstrucción lo más 
fidedigna posible de la génesis de los metamodelos y la tensión de éstos con otros 
aspectos del acto creativo que distorsionan, alteran u omiten el proceso, tanto desde un 
prisma conceptual como durante su materialización escrita. 
Para el escrutinio de dicha tensión se define a continuación la divergencia 
respecto de la metamodelización –o resumidamente divergencia– como el conjunto de 
aspectos y elementos abstractos o tangibles que ponen de manifiesto un sesgo, 
modificación u omisión –sean éstos inconscientes o deliberados– durante las prácticas 
metamodeladas respecto del modelo científico de partida, abarcando desde la 
concepción fundamentada en dicho modelo hasta su ejecución material en forma de 
obra. A diferencia de otros vocablos como “distancia” –o “margen”– también 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
188 Entendida la sonificación como el mecanismo que faculta la transducción de datos mediante soportes 
electrónicos, con la participación eventual de la informática (HERMANN, HUNT, NEUHOFF 2011). 
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empleados en otros enfoques musicológicos análogos189, se privilegiará el definido por 
su mayor neutralidad semántica respecto de unas connotaciones mensurables o 
cuantitativas 190 . Esta elección pretende así evitar una imagen de conteo de las 
manipulaciones o los errores de transcripción, a favor de un análisis que tenga también 
en cuenta otros aspectos de naturaleza más cualitativa.  
Con este fin, las divergencias serán clasificadas en tres tipologías distintas. En 
primer lugar, se define la divergencia conceptual como aquélla que pone de manifiesto 
una distorsión o un sesgo en la concepción del metamodelo compositivo respecto del 
marco formal, el uso y el entendimiento habitual del modelo soporte por parte de la 
comunidad científica. Recuérdese a este respecto la diferenciación entre conceptos y 
concepciones que fue previamente discutida. A continuación, se hará referencia a la 
divergencia singular como la distancia que el compositor establece entre un aspecto 
concreto de la obra y el resultado teórico arrojado por el metamodelo para el mismo 
instante puntual. La modificación de una altura –por ejemplo, un cambio de un fa por un 
fa# en una partitura– en el seno de un pasaje enteramente modelado sería un caso de 
divergencia singular. Finalmente, la divergencia funcional denotará el abandono de un 
metamodelo o su cohabitación con otros modelos compositivos inconmensurables con 
él, con el fin de obtener un pasaje musical que tiende a desentenderse o a solventar 
ciertas carencias respecto de los planes de la metamodelización. Obsérvese que tanto la 
primera como la tercera de las categorías enunciadas parecen más elocuentes respecto 
del trasfondo cognitivo ligado a la génesis de la obra, mientras que las divergencias 
singulares son más informativas en todo caso de la eficiencia del metamodelo respecto 
del resultado que el compositor desea obtener con él. En cualquier caso, y aunque las 
últimas puedan parecer más fáciles de detectar durante un chequeo de las prácticas 
creativas de un autor, sus motivaciones son difíciles de rastrear. La discriminación entre 
una modificación voluntaria por parte del compositor del resultado arrojado por el 
metamodelo y un error de transcripción durante la escritura resulta a menudo imposible. 
 
* * * * 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
189 Tómese como ejemplo principal el uso de la expresión “écart” por parte de SOLOMOS ([2000] 2001: 
95-98) para referirse a las discordancias halladas entre los escritos autoanalíticos de Xenakis y las obras a 
las que dichos textos hacen referencia. 
190 En trabajos previos se ha mantenido una terminología equivalente a la empleada por Makis Solomos 
(BESADA 2014a). 
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 Esta exposición ha pretendido acotar teóricamente el inmenso campo semántico 
del término “modelo”, con la intención de emplearlo de modo eficaz en el estudio de 
aquellas obras en las que el compositor toma su inspiración de la ciencia. Desde un 
arranque inspirado en la Teoría de Modelos de las matemáticas –con sus connotaciones 
asociadas– se ha buscado dotar a las reflexiones planteadas de la ductilidad suficiente –
gracias al apoyo de las teorías recientes sobre la metáfora– que permita la cohabitación 
de argumentos dispares de la música y de la ciencia, hasta formular finalmente la noción 
sintética de la metamodelización. Le corresponde a partir de este momento al análisis 
sancionar la pertinencia de su uso, valiéndose para ello de su implementación en una 
muestra de ejemplos concretos. 
 
 
 
 
 
 
 
SEGUNDA PARTE: 
LA METAMODELIZACIÓN EN  
ALBERTO POSADAS 
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CAPÍTULO  3  
LOS  MODELOS  DE  ALBERTO  POSADAS  
 
Through and through the world is infected with 
quantity. To talk sense, is to talk in quantities. 
[…] You cannot evade quantity. You may fly to 
poetry and music, and quantity and number will 
face you in your rhythms and your octaves. 
(WHITEHEAD [1929] 1967: 7) 
 
Vorsichtiger vielleicht als notwendig, sei endlich 
noch hinzugefügt, daß die musikalische 
Schönheit mit dem Mathematischen nichts zu 
tun hat. Die Vorstellung, welche Laien (darunter 
auch gefühlvolle Schriftsteller) von der Rolle 
hegen, welche die Mathematik in der 
musikalischen Komposition spielt, ist eine 
merkwürdig vage. 
(HANSLICK [1854] 1922: 85) 
 
 El presente capítulo tiene por objeto el enunciado y el comentario sucinto de las 
principales líneas de metamodelización detectables en la obra de Alberto Posadas1, así 
como incluir una clasificación parcial de aquellas obras de su catálogo2 dependientes de 
ellas. Esto prologará al siguiente capítulo, que abordará una de dichas líneas desde una 
perspectiva analítica en profundidad. A tal efecto, se ofrecerá en primer lugar una 
panorámica que revele la importancia que el propio autor otorga a los modelos  –como 
noción, especialmente respecto de la ciencia–, así como una reflexión sobre el impacto 
genérico de éstos en sus prácticas musicales. A continuación se describirán brevemente 
las motivaciones y los fundamentos de las distintas líneas expuestas. Se convocarán 
para ello algunos ejemplos concretos de su producción, junto con unos escuetos 
comentarios analíticos que buscarán ilustrar un primer acercamiento a la impronta 
modelada durante sus prácticas musicales. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1  Las líneas enunciadas se hallan resumidas en la entrada enciclopédica para Posadas de la base 
BRAHMS del Ircam (BESADA 2013b). 
2 Una catalogación incompleta –tanto porque se detiene en 2013 como por la ausencia de ciertas piezas–  
de las obras de Posadas se puede consultar en la base BRAHMS del Ircam: http://brahms.ircam.fr/alberto-
posadas (enlace verificado el 16 de marzo de 2015). Otra catalogación completa pero sólo hasta 2009 se 
encuentra en BESADA (2010). 
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3.1  Aproximación  global  
 
3.1.1    El  compositor  ante  los  modelos 
 
 La noción de modelo aparece de forma explícita en el discurso de Posadas. 
Aunque el compositor es reacio a detallar los fundamentos teóricos y conceptuales que 
subyacen a sus prácticas creativas en forma de artículos, el término “modelo” surge con 
frecuencia en algunas de sus entrevistas –aquéllas cuya orientación es mas técnica– o 
durante su actividad pedagógica. Una definición propuesta por el compositor durante un 
curso monográfico en torno a su propia obra puede arrojar luz sobre la orientación que 
et término cobra en sus planteamientos artísticos: 
 
Modelo: esquema teórico que describe un sistema o realidad compleja. El 
modelo sirve para facilitar la comprensión de dicho sistema, para sustituirlo por 
otro virtual (simulación "objetual")  o para regular el comportamiento de otra 
realidad diferente (simulación "procesual"). 
El modelo es por tanto una entidad exogámica: produce cruzamiento entre 
principios de diferente especie, tendiendo a la creación de una descendencia 
(objeto artístico) heterogénea3. 
 
 De la cita se desprenden unas cualidades que otorga a los modelos genéricos, 
coincidentes con las discutidas en el capítulo previo: su carácter descriptivo se 
corresponde con las cualidades de representación, mientras que el carácter comprensivo 
se identifica con las de interpretación. A ellas se añade un tercer rasgo en el que el 
compositor se recrea con mayor insistencia durante la definición, y que denota una 
orientación más ideológica. Posadas reivindica un carácter sustitutivo –que el autor 
parece considerar como intrínseco a los modelos– que conduce implícitamente hacia un 
recubrimiento potencial; parece observar así los modelos como entidades abstractas, 
emancipadas de su contexto de origen y por tanto maleables en otro entorno conceptual 
diferente. Nótese que para ello emplea una metáfora biológica4 –la exogamia no hace 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Apuntes del compositor para las conferencias impartidas en los Cursos de Especialización Musical del 
Aula de Música de la Universidad de Alcalá, en 2007. 
4 La exogamia, entendida ésta en términos biológicos, es el mecanismo reproductivo por medio del cual la 
fusión biparental de dos gametos provenientes de diferentes individuos –y con escasa probabilidad 
estadística de parentesco– da lugar a un heterocigoto, hecho que promueve la variedad genética (CURTIS 
et al. [2000] 2008: 361-362). 
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referencia aquí a sus connotaciones antropológicas y psicoanalíticas más comunes– 
como justificación de su orientación. 
 Esta reivindicación del compositor es susceptible de generar un malentendido. La 
preponderancia de la sustitución podría intuirse acaso como una despreocupación 
ahistórica y descontextualizada de aquellos modelos –principalmente de la ciencia– a 
los que dirige su atención, e incluso ser tildada in extremis de posmoderna –por una 
cierta heterogeneidad relativista– respecto del quehacer científico. Cuanto menos se 
observa en ella una afinidad con algunas orientaciones sistémicas de la epistemología, 
reforzada mediante el acento puesto sobre la complejidad. No obstante, una declaración 
de Posadas puede disipar algunas dudas acerca de estas presuposiciones: 
 
Considero mi música relacionada con el momento que uno vive, y que se está 
viviendo. […] Yo siempre pongo un ejemplo: la humanidad ya no ha sido la 
misma desde que existió el microscopio, porque hemos tenido una noción de 
un mundo subterráneo o diminuto que antes desconocíamos. Del mismo modo, 
los compositores no somos los mismos desde el momento en que entramos en 
un laboratorio de electroacústica, y tomamos consciencia de la dimensión 
microscópica del sonido. Desde esta experiencia es imposible volver atrás, por 
lo menos para mí5. 
 
  El interés que muestra Posadas por los avances científicos y tecnológicos sería de 
este modo concomitante con su postura como artista. En efecto, visión de conjunto de 
sus modelos predilectos evidencia una atención hacia el desarrollo de algunas ramas de 
las matemáticas desarrolladas a partir de los años setenta. Su acercamiento a la 
modelización científica no debe ser tachada por tanto de ahistórica. Su posicionamiento 
in situ parece reivindicar de manera implícita una inscripción dentro del episteme –en el 
sentido de Michel Foucault– de su época. En cualquier caso, el compositor se aleja 
igualmente de algunos discursos de filiación estructuralista en torno a la música que se 
hallan en la generaciones precedentes. 
 
3.1.2  Líneas  de  metamodelización 
 
 Las prácticas musicales de Posadas que se sustentan en el recubrimiento estético 
de un modelo exógeno admiten una clasificación en varias líneas de metamodelización 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Entrevista con el compositor (primavera 2009).	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extensas –establecidas tras las entrevistas con él (cfr. TABLA 3.1)6–, que a su vez pueden 
ser subdivididas. La primera de ellas es de sustrato matemático y tiene su origen en el 
magisterio de Francisco Guerrero. Se trata de la única línea estrictamente científica de 
entre todas las que adopta, aunque una parte significativa de sus modelos convocados 
participan en calidad de aplicaciones para el desarrollo de las ciencias experimentales. 
De entre todos los objetos matemáticos explorados, los fractales –que recibirán una 
atención en exclusiva en el próximo capítulo– se muestran como su vehículo de 
inspiración más persistente. A cambio, otras indagaciones previas dentro el ámbito 
matemático –como son la combinatoria y la topología– dejan también su huella 
remanente –con un cierto carácter idioléctico en sus estrategias–, pese a que han sido 
paulatinamente abandonadas como principal desencadenante del recubrimiento. Por otra 
parte, el compositor recorre en una segunda línea diversas relaciones que encuentra 
entre la música y otras actividades artísticas: tres obras de su catálogo dedican atención 
a la arquitectura, mientas que por el momento una única pieza halla su inspiración 
formal en un artificio técnico de la pintura. Las matemáticas asisten en cualquier caso 
durante las transferencias ligadas a esta vía metamodelada. 
 Además, las propiedades del sonido instrumental también inciden en la 
orientación de algunas prácticas creativas de Posadas, aunque sería arriesgado el 
adscribir esta casuística a una metamodelización física. El compositor hace referencia a 
ella desde la noción de modelo, pero el prefijo “meta” defendido en esta disertación 
encuentra difícil acomodo en esta línea. En primer lugar, la exploración sistemática de 
las cualidades tímbricas instrumentales es una problemática endógena a la música. En 
segundo lugar, el compositor toma prestados en algunas ocasiones ciertos recursos de la 
música espectral. Como se discutirá más adelante, la actitud del espectralismo frente al 
sonido admitiría una discusión desde la metamodelización respecto de la acústica. Sin 
embargo, Posadas no opera desde un recubrimiento estético de la física, sino que 
adquiere concepciones y resultados –a nivel tecnoléctico– previamente explorados por 
algunos compositores espectrales. En cualquier caso, los préstamos más evidentes de los 
que hace uso el vallisoletano sí se encuentran reflejados en la catalogación siguiente, 
como muestra de su interacción con otras líneas de metamodelización. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6  Dentro de la catalogación indicada, conviene indicar que algunas obras como Memoria de “no 
existencia” (1997) han recibido posteriormente una revisión en profundidad. En este caso concreto, las 
modificaciones realizadas por Posadas desdibujan sensiblemente muchos de los resultados que el 
metamodelo otorgaba para la confección de la partitura. 
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Título Fecha Efectivo instrumental Modelo(s) 
Gethsemani 1990 Coro mixto (3.3.3.3) C 
 
Postludio 
 
1992 
Orquesta de cámara 
(1.1.1.1/1.1.1.0/pno./2.1.1.1) 
 
C / f 
 
Ápeiron 
 
1993 
Orquesta  
(3.3.3.3/4.3.3.1/4perc./12.12.10.8.6) 
 
T 
A silentii sonitu 1994 Cuarteto de cuerda C / T 
 
Pri em rhu 
 
1994 
Conjunto instrumental 
(1.1.0.0/0.0.0.0/2perc.pno./1.1.1.0) 
 
A 
Liturgia del silencio 1995 Flauta y electrónica F(~) 
In memoriam 
Francisco Guerrero 
 
1997 
 
Violonchelo 
 
[F] 
Memoria de “no 
existencia” 
 
1997 
 
Piano y electrónica 
 
F 
Invarianza 1999 Flauta, clarinete y cuarteto de cuerda F 
 
Magma 
 
2000 
Orquesta  
(3.3.3.4sax.3/4.3.3.1/4perc.ac./16.14.12.10.8) 
 
F / C / T 
 
Cripsis 
 
2001 
Orquesta de cámara 
(1.1.1.1/1.1.1.0/perc.pno./2.1.1.1) 
 
E / f 
Snefru 2002 Acordeón y electrónica A 
Nebmaat 2003 Clarinete, saxofón y trío de cuerda A 
Ondulado tiempo 
sonoro… 
 
2003 
 
Cuarteto de cuerda 
 
F 
Oscuro abismo de 
llanto y de ternura 
 
2005 
Orquesta de cámara 
(2.2.3.2/2.2.2.1/3perc.ac.pno./3.2.2.1) 
 
E / F / C 
 
Anamorfosis 
 
2006 
Orquesta de cámara 
(1.1.2.2/1.1.1.1/2perc.pno./2.1.1.1) 
 
P / E / C 
Modulaciones 2006 Cuarteto de cuerda F 
Órbitas 2007 Cuarteto de cuerda F 
Arborescencias 2007 Cuarteto de cuerda F 
Bifurcaciones 2007 Cuarteto de cuerda F 
 
Liturgia Fractal 
Ciclo de cuartetos de cuerda: Ondulado tiempo sonoro…, 
Modulaciones, Órbitas, Arborescencias y Bifurcaciones 
 
Glossopoeia 
 
2009 
Clarinete, percusión, viola, violonchelo, 
electrónica y vídeo (ballet) 
 
F 
Fúlgida niebla de sol 
blanquecino  
 
2010 
 
Saxofón bajo y electrónica 
 
F 
 
Tabla 3.1. (inicio) Catalogación parcial de las obras de Posadas hasta 2014, exhaustiva respecto de un 
planteamiento metamodelado. La tabla continúa en la página siguiente, donde se explicita el código 
alfabético y de signos para su interpretación. 
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Título Fecha Efectivo instrumental Modelo(s) 
Del reflejo de la 
sombra 
 
2010 
 
Clarinete bajo y cuarteto de cuerda 
 
[F] 
La tentación de las 
sombras 
 
2011 
 
Soprano y cuarteto de cuerda 
 
[F] 
Elogio de la sombra 2012 Cuarteto de cuerda B* 
 
Sombras 
Ciclo para soprano, clarinete y cuarteto de cuerda: Elogio de la 
sombra, Tránsito I (soprano y viola), La tentación de las sombras, 
Tránsito II (soprano y clarinete), Del reflejo de la sombra 
Tombeau 2014 Viola F 
Double 2014 Viola F 
Anklänge an 
François Couperin 
 
2014 
 
Piano 
 
F 
 
Tabla 3.1. (continuación) Catalogación parcial de las obras de Posadas, exhaustiva hasta 2014 respecto 
de un planteamiento metamodelado. La última columna hace referencia al modelo que desencadena el 
recubrimiento estético: la letra C indica combinatoria, la T topología, la F fractal, la B curva de Bézier, la 
A arquitectura, la P pintura y la E un modelo vinculado al espectralismo. Si la f es minúscula, indica un 
cálculo iterativo que, sin llegar a provenir de los fractales, guarda con ellos una cierta semejanza. El signo 
(~) señala una repercusión del metamodelo que principalmente se adscribe a la parte electrónica de la 
obra. Cuando una letra se encuentra entre corchetes simboliza un uso muy parcial o puntual de su 
metamodelo asociado frente a otras decisiones de mayor peso durante el proceso creativo. La adición de 
un asterisco denota un acercamiento informal al modelo matemático. 
 
3.1.3  Impacto  genérico  sobre  las  prácticas  creativas 
 
 Aunque las diversas líneas expuestas rinden cuenta de una heterogeneidad de 
intereses modelables por parte del compositor –concomitante con la definición de 
modelo que sugiere–, su visión de conjunto pone de manifiesto una cierta convergencia 
en sus prácticas compositivas. A tal efecto, una declaración en torno a su quehacer 
puede arrojar previamente algo de luz sobre este asunto: 
 
La creación musical la concibo como especulación sobre dos aspectos: sobre 
el material musical y sobre la distribución temporal de ese material, lo que ha 
sido una constante en la historia del arte7. 
 
La distinción entre las dos vertientes señaladas por Posadas resulta clave para una 
comprensión de sus prácticas genéricas, detectables en sus bocetos. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 (MORATE 2008: 77). 
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 Un primer aspecto destacable en los manuscritos del compositor es la casi total 
ausencia de comentarios descriptivos que faciliten un rastreo de las ideaciones 
metafóricas que subyacen a sus transferencias. Como ya se ha indicado, éstas serian una 
condición necesaria para la metamodelización, pero su minimización por escrito 
demuestra cómo el compositor pone el acento en un carácter más simbólico, mientras 
que las identificaciones icónicas o indiciales quedan soterradas, cuando no 
prácticamente evacuadas. El hecho de privilegiar las matemáticas como principal 
soporte para sus estrategias metamodeladas frente a otras ciencias más experimentales –
y ligadas a una aprehensión fenomenológica de la realidad– debe ser relacionado con 
ello. Hecha esta puntualización, los bocetos de Posadas admiten en líneas generales una 
división en dos categorías, que en cierto modo se corresponden con la distinción 
formulada en la cita precedente.  
 Una parte de sus manuscritos –incluyendo eventualmente en ellos unos ficheros 
digitales generados mediante la Composición Asistida por Ordenador (CAO)– recogen 
una serie de esquemas y cálculos que tiende a impactar en la parametrización de algunas 
de sus prácticas. Esta parte de sus apuntes se encuentra directamente vinculada con la 
metamodelización. Posadas encamina el recubrimiento estético de sus modelos 
predilectos hacia una serie de cálculos para operar sobre una ideación esquemática y 
abstracta de la forma a nivel de duraciones temporales. Frecuentemente opera de forma 
iterativa, hasta la duración de ciertos eventos mínimos. Por otra parte, sus 
manipulaciones se dirigen frecuentemente hacia la obtención de alturas o frecuencias, 
que por norma –en especial a partir de la década pasada– se atribuyen al inicio de un 
material gestual –se definirá a continuación– o a la edificación de un agregado 
armónico. Una distribución combinatoria o jerárquica de sus distintos materiales 
gestuales se encuentra a su vez metamodelada en numerosas ocasiones. 
 La otra parte de sus manuscritos suele rendir cuenta de una concepción abstracta 
de sus materiales gestuales que se desvincula de sus metamodelos. Posadas tiende a 
categorizar diversos bloques diferenciados de patrones mediante arquetipos concebidos 
según figuraciones rítmicas, articulaciones y explotaciones de los recursos idiomáticos 
instrumentales para cada obra en cuestión. Estos apriorismos se desligan de una 
duración temporal y de unas alturas específicas, aunque su configuración abstracta 
pueda en ocasiones guiar parcialmente su conducción interna. El material así gestado 
participa a posteriori en interacción –no bajo subordinación– con los resultados 
metamodelados a partir de la vertiente formal previamente descrita.   
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 Sin embargo, la independencia de los materiales gestuales así concebidos respecto 
de una influencia exógena ha de ser matizada. Aunque aquéllos no procedan del 
recubrimiento estético, la alianza interactiva entre ambas vertientes sí se haya tutelada 
por norma a través de una concepción personal del desarrollo musical –un término 
reivindicado por Posadas que denota per se una postura ideológica respecto de la 
composición– que es deudora de la ciencia, y que termina recubrir la orientación global 
de su proceder. Una afirmación del castellano resulta reveladora a este respecto: 
 
Trabajo con una definición de materiales que son muy específicos, pero luego, 
a lo largo del desarrollo, se empiezan a fundir unos con otros, y a confundir de 
manera que no se puede percibir la individualidad de cada uno de ellos. 
Siempre hay un juego de homogenización a través de los sistemas de 
evolución. Parto de materiales que son diferentes, y en un momento 
determinado los someto a un mismo proceso de evolución que al final termina 
por homogeneizarlos y confundirlos, en una relación casi mimética8. 
 
De cuyas referencias se deduce una estrecha relación en su forma de concebir el tiempo 
musical con el pensamiento de Ilya Prigogine. De hecho, Posadas emplea en ocasiones 
la expresión “proceso irreversible” en relación a dicha evolución9. 
 
3.2  Modelos  matemáticos  
 
 La línea de metamodelización matemática es la más prolija de todas las que 
participan en las prácticas compositivas de Posadas, tanto por su peso específico 
respecto del total de su catálogo como por la variedad de objetos matemáticos 
incorporados que ejercen de motor durante sus estrategias transferenciales. Este 
acercamiento tiene su génesis durante sus años de formación con Guerrero, quien le 
acoge como discípulo tras un primer encuentro a finales de los años ochenta. El maestro 
andaluz, que en la década anterior comienza a adoptar procedimientos matemáticos en 
su labor como compositor, hace partícipe a sus alumnos de esta aproximación a la 
escritura musical durante sus encuentros pedagógicos. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Entrevista con el compositor (invierno 2009). 
9 “La entropía es el elemento esencial que aporta la termodinámica, ciencia de los procesos irreversibles, 
es decir orientados en el tiempo. […] Los procesos irreversibles implican una rotura de la simetría 
temporal (PRIGOGINE [1996] 1997: 24-25). 
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 Según Posadas, esta línea de metamodelización dotaría a sus prácticas de una 
cierta neutralidad estética:  
 
El mayor interés que observo en las relaciones entre la matemática y la música 
se encuentra en su consideración como dos lenguajes abstractos. Esto me 
proporciona una gran libertad para componer, al contrario de lo que la mayoría 
de las personas presuponen. Al trabajar en un alto nivel de abstracción, este 
hecho no me condiciona estéticamente. Igualmente me proporciona una cierta 
seguridad, porque me apoyo en una herramienta que posee una lógica 
interna10. 
 
 La neutralidad defendida por el compositor es una afirmación que merece una 
reflexión a la luz de sus modelos convocados, especialmente los más recientes. A nivel 
global, el hecho de subrayar una suerte de afinidad abstracta supone per se un 
posicionamiento de tintes ideológicos en su concepción de la música. Además, desde 
una punto de vista local, ciertas características comunes –principalmente las 
geométricas– observables en algunos de sus objetos o conceptos matemáticos 
predilectos revelarían el sesgo persistente de sus blendings metafóricos, connotando la 
concepción de sus prácticas musicales de un modo que no puede ser obviado. 
 Por otra parte, su idea de una “seguridad” respecto de los modelos matemáticos ha 
de ser matizada. Esta afirmación podría dar lugar a un cierto malentendido, que ubicase 
al compositor como defensor de una equivalencia de estructuras –el “pretendido 
isomorfismo” discutido en el capítulo precedente– entre la matemática y la música. 
Lejos de ello, el autor admite que los criterios de lógica y de verdad en el discurso de las 
matemáticas no implican una validez artística como corolario de la transferencia: 
 
No creo que el utilizar un lenguaje matemático coherente en sí mismo conlleve 
el lograr una música también coherente. Independientemente del modelo que 
se emplee, la música se justifica por sí misma: la herramienta no valida el 
resultado11. 
 
 La seguridad defendida por Posadas parece hacer referencia por consiguiente a 
una cierta “zona de confort” –a nivel psicológico– cuando concibe sus prácticas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Entrevista con el compositor (primavera 2009). 
11 Entrevista con el compositor (primavera 2009). 
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musicales metamodeladas a través de las matemáticas. En cambio, el resultado final en 
forma de obra dependería también de múltiples criterios y decisiones adicionales 
durante dichas prácticas. La matización señalada le aleja por tanto de ciertos enfoques 
deudores de una filiación estructuralista –recuérdese lo indicado sobre Pierre Barbaud 
en el primer capítulo– en la relación entre música y matemáticas. Esta distancia es de 
hecho reivindicada por Posadas como un motor creativo importante en su quehacer: 
 
Considero una ventaja el no ser matemático, aunque muchas veces desearía 
conocer las matemáticas mejor. Tengo la posibilidad de acercarme a ellas de 
forma no tan profunda, pero a cambio más inocente, más ingenua. Esto a mí 
me activa el proceso creativo, porque si conociese hasta el último detalle de 
un proceso matemático quizás no me resultaría tan sugerente12. 
 
3.2.1  La  herencia  temprana  de  Francisco  Guerrero  
 
 La obra de Posadas evidencia un notable interés por la combinatoria y por la 
topología en sus primeros años de estudio con el linarense. Dado que ambos dominios 
matemáticos se hallan previamente explorados por el maestro –y existe una mayor 
documentación al respecto que la generada en torno al discípulo–, se recurrirá en gran 
medida al pensamiento del primero para una breve discusión.  
 Aunque el compositor castellano se inclina posteriormente por los objetos 
fractales –y más recientemente por las curvas de Bézier– como inspiración matemática 
privilegiada, estas líneas previas no deben ser reducidas a un mero ejercicio formativo 
de juventud. Muy al contrario, se encuentran todavía subordinadas–de manera parcial o 
implícita– a otros procesos de metamodelización más amplios, o ejercen como un 
condicionante conceptual que sesga diversos recubrimientos estéticos posteriores. Su 
presencia como principal vehículo transferencial se reduce no obstante a los primeros 
cinco años de su catálogo. 
 
3.2.1.1  Modelos  combinatorios  
 
 La relación entre combinatoria y música dista de ser un problema actual o ligado a 
la música reciente. Por una parte, numerosas prácticas compositivas de todos los 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Entrevista con el compositor (primavera 2009). 
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tiempos recurren –implícita o explícitamente– a procesos combinatorios. Por otra parte, 
y desde que la combinatoria se asienta con firmeza como rama de las matemáticas en el 
siglo XVII, diversos teóricos se han servido de la música como fuente primaria que 
nutre de problemas a dicha disciplina 13 . Hecha esta puntualización, el uso –
reivindicado– de sus herramientas dota a las prácticas compositivas y a su reflexión 
solidaria de unas connotaciones particulares. 
 La combinatoria se instala a mediados de los años setenta en la trayectoria de 
Guerrero como técnica privilegiada para la composición14. El andaluz plantea con ella el 
abandono de algunos de sus procedimientos de juventud, desde un punto de vista tanto 
conceptual como práctico, no exento de una cierta crítica a algunas estrategias seriales y 
postseriales15. Tal crítica ha de ser en todo caso matizada: si bien es cierto que Guerrero 
adopta una postura que tiende a mimetizarse en el plano discursivo con ciertas 
propuestas conceptuales de Xenakis, una abstracción formal de algunas de sus prácticas 
emanadas de la combinatoria continúa siendo más afín al enfoque postserial que a las 
estrategias del griego16. Las aplicaciones combinatorias sobre la música en manos de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Como se puede rastrear en los tratados de autores como Marin Mersenne, Gottfried Leibniz y Leonhard 
Euler (KNOBLOCH 2002). 
14 Por primera vez en su obra Actus (1975-76) (MORATE 2010: 149). El compositor andaluz apuesta por 
esta vía tras la lectura de un célebre artículo –en su traducción al español– dedicado a Nomos Alpha 
(1966) de Iannis Xenakis (VANDENBOGAERDE [1968] 1969). 
15 El propio compositor, en una conferencia dictada en la Residencia de Estudiantes de Madrid en 1994, 
indica lo siguiente: “El tratamiento combinatorio no ha sido tan extendido como el del serialismo integral, 
en el que las relaciones se establecían de una forma bastante simple, la relación de una corchea con una 
duración, una altura y una intensidad y sus posibles rotaciones. Se trata de un pensamiento débil, 
aparentemente demasiado matemático, pero que no tiene demasiada consistencia, puesto que no abarca en 
profundidad los planteamientos que puede comprender la composición. La combinatoria en un sentido 
más amplio tiene que dar cuenta no sólo del serialismo integral, que sería parte de la combinatoria tal 
como la entendemos (un caso particular), sino que tendría que hacer referencia a grupos instrumentales, a 
alturas, duraciones y a todos los caracteres que conforman una obra musical”, transcrito en MORATE 
(2010: 157). Resulta evidente la imitación poco disimulada de este discurso respecto de la célebre crítica 
formulada en torno al serialismo por XENAKIS (1994: 39-43) casi cuarenta años antes. 
16 Se pueden aportar dos evidencias para argumentar esta afirmación, a contracorriente de la manida 
comparativa entre Xenakis y Guerrero. Por una parte, la adopción de sus nuevas prácticas no supone un 
rechazo absoluto a los préstamos seriales en un plano pragmático. Como MORATE (2010: 218, 252, 272) 
pone de manifiesto, el cuarteto de cuerda Zayin (1983) recurre en diversas ocasiones a un ordenamiento 
dodecafónico del total cromático. Por otra parte, una abstracción formal de los procedimientos rítmicos 
solidarios a la combinatoria en la obra del linarense –las ideas de “rítmica subyacente”, “yacente” y 
“resultante” (MORATE 2010: 153-156)– cuestiona igualmente la filiación. Por ejemplo, se encuentra 
notablemente más próxima a las permutaciones de código LISP tal y como Brian Ferneyhough las emplea 
a partir de los años 80 (FERNEYHOUGH 1995: 51-65; MALT 1999: 74-81; LÉVY 2014: 140-142) que –por 
tomar el caso de carácter más algebraico– a las cribas rítmicas desarrolladas por el autor griego (XENAKIS 
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Guerrero –y de sus discípulos– gobiernan básicamente dos vertientes. Por un lado, 
asisten a la estructuración formal y sinóptica de la obra, mediante un reparto en función 
de los gestos y materiales preconcebidos, así como a una distribución instrumental, que 
exploran de manera controlada las múltiples combinaciones posibles que de ellos se 
pueden abstraer. Por otro lado, el empleo de sucesiones numéricas y sus múltiples 
permutaciones permite a estos autores la obtención de diversos patrones secuenciales, 
transferibles a distintos parámetros de la música. En definitiva, esta metamodelización 
combinatoria faculta al mismo tiempo la adopción de criterios recursivos para la 
concepción global de la forma, y de otros proliferativos17 encaminados hacia la gestión 
de algunas problemáticas locales de escritura. 
 Se relega al próximo epígrafe un breve apunte analítico sobre esta línea 
matemática en la obra de Posadas, aliada con la topología. Además, el capítulo siguiente 
mostrará numerosas premisas de sustrato combinatorio que se hallan subordinadas a 
metamodelos fractales de mayor complejidad. 
  
3.2.1.2  Inspiración  topológica  
 
 La relación entre la topología y la música, pese a que esta última sea una 
disciplina relativamente reciente dentro de los dominios de las matemáticas, es 
igualmente rastreable en términos históricos. En ella subyace una importante metáfora18 
geométrica –especialmente desde una vertiente diferencial–, defendida por algunos 
compositores. Por poner solamente dos ejemplos, la noción de proyección de Edgard 
Varèse19 y especialmente la idea de arborescencia en Xenakis20 guardan una notable 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1994: 101-103). Desde el marco combinatorio, una ubicación genérica de Guerrero como compositor 
filiado a la New complexity (MARCO 2007: 41-42) puede que resulte bastante más propicia que los lugares 
comunes al uso. 
17 Esta afirmación matiza la oposición a una “puntual metodología constructiva de proliferación, como 
sucede en el serialismo” (MORATE 2010: 158), que en ocasiones se atribuye a Guerrero durante su etapa 
combinatoria. 
18 “The representation of musical structure as a topology is a widely used metaphor” [La representación 
de la estructura musical como una topología es una metáfora ampliamente utilizada] (BROWN, WOOLLER, 
MIRANDA 2011: 118). 
19 (VARÈSE 1983: 89, 91, 128). Su concepción de la obra Intégrales (1923-1925) resulta muy elocuente a 
este respecto. 
20 “Si on peut torturer une ligne […], un ensemble de lignes qui s’entrecroisent et qu’on considère comme 
une sorte d’objet […] peut alors subir toutes ces transformations : des rotations, des dilatations, des 
contractions […] et des inversions” [Si podemos torturar a una línea […], un conjunto de líneas que se 
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relación implícita con ella. Además, compositores como Pascal Dusapin sí hacen 
referencia explícita a la topología 21  como fuente directa de inspiración conceptual 
durante su quehacer artístico. 
 Guerrero presta atención a la topología hacia finales de los años ochenta, tras 
atenuar su interés por los artificios estrictamente combinatorios22. En sus escritos a este 
respecto23 se pueden detectar diversas alusiones, tanto de carácter icónico –es el caso 
por ejemplo de una equiparación entre un pasaje que contiene n silencios con la suma 
conexa de n toros– como formal, cuando vincula esta rama de las matemáticas con la 
música. Desde una perspectiva global –gobernada por la metáfora cognitiva que 
tutelaría esta línea de metamodelización–, el andaluz parece encontrar en la topología 
una serie de conceptos que, transferidos hacia la música, le permite manipular los 
materiales derivados de sus prácticas creativas con bastante maleabilidad24. Además, su 
atención hacia el área matemática referida prologa en cierto modo su subsiguiente 
acercamiento hacia los fractales25. 
 En el caso de Posadas, el interés por la topología es específicamente geométrico –
desde su vertiente diferencial– y de carácter bastante informal. Incide por ejemplo en su 
reparto de duraciones en un tejido polifónico, mediante objetos que deforma sobre papel 
milimetrado de manera intuitiva; se pondrá un ejemplo concreto al respecto. Por otra 
parte, impacta igualmente en su forma de concebir las alturas. Para ello despliega una 
sucesión –obtenida mediante otros artificios metamodelados– asumiendo criterios 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
entrecruzan y que consideramos como un tipo de objeto […] puede entonces someterse a todas estas 
transformaciones: rotaciones, dilataciones, contracciones […] e inversiones] (DELALANDE 1997: 95). 
21 “Pour un compositeur le son est d’abord l’espace d’une représentation mentale singulière, non une 
réalité. Il est d’abord un lieu, un topos” [Para un compositor el sonido es en un inicio el espacio de una 
representación mental singular, no una realidad. Es en principio un lugar, un topos] (DUSAPIN 2009: 91). 
22 Atendiendo a la clasificación de MORATE (2010: 24), esta orientación en sus intereses surgiría como un 
corolario de las preocupaciones por la combinatoria –a modo de periodo de transición–, con su obra para 
doce saxofones Rhea (1988) como primer representante. 
23 (MORALES, GUERRERO 1990). 
24 “Me di cuenta de que una de las cuestiones fundamentales de la música es la capacidad que tiene para 
variar conservando ciertas particularidades, que es lo que hace que sea estable. […] Se comprueba que se 
establecen cierto tipo de topologías”, conferencia dictada en la Residencia de Estudiantes de Madrid en 
1994, y citada en MORATE (2010: 283). El compositor emplea el tema con variaciones como argumento 
para legitimar históricamente su postura. 
25 Quien considera a estos objetos geométricos como “topologías parciales” (MORALES, GUERRERO 1990: 
102). Una relación entre la topología y los fractales desde la perspectiva de la composición musical se 
puede deducir igualmente en la trayectoria de otros autores como Costin Miereanu (CASTANET 2014: 
150-151). 
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geométricos y divide el ámbito que recorren dichas alturas en diversas franja de 
registro. Posteriormente, las bandas establecidas se contraen o se dilatan, y su 
deformación geométrica conlleva un transporte irregular de las alturas de partida. 
Obsérvese que las dos vertientes citadas de la influencia topológica se asemejan –a nivel 
conceptual, los bocetos difieren notablemente– a las arborescencias de Xenakis26. 
 Se propone a continuación un pasaje de la cuerda –los vientos y el acordeón 
simultanean notas tenidas, independientes de este mecanismo– en su obra orquestal 
Magma (2000), como ilustración sintética de la influencia de la combinatoria y de la 
topología para la distribución de un conjunto de materiales gestuales (cfr. FRAGMENTO 
3.1). Posadas plantea tres categorías de materiales asociadas a sendas letras del alfabeto 
(cfr. TABLA 3.2) para ocupar un abigarrado divisi –a veinte voces reales, si bien los 
últimos contrabajos desarrollan finalmente una pedal durante casi todo el pasaje– entre 
los compases 99 (tercera negra) y 106 (tercera negra). Un primer reparto de las 
duraciones (cfr. FIGURA B.14 en el anexo de bocetos) acontece mediante las técnicas 
rítmicas que hereda de su maestro. Sobre él efectúa una separación de los compases en 
bloques (cfr. TABLA 3.3) que pone de manifiesto la lógica combinatoria de la 
distribución del material: cada nuevo bloque o mantiene el número de materiales 
convocados o lo incrementa en uno adicional. En caso de igualdad de cardinal, se 
conserva sólo una de las categorías precedentes; en caso de incremento, se añade una 
nueva categoría. Por otra parte, no hay repeticiones entre las diversas posibilidades 
combinatorias durante un pasaje concreto27. 
 A continuación se superpone el artificio inspirado por la topología. El compositor 
interpreta geométricamente los desfases rítmicos entre las veinte voces como una curva 
que deforma las líneas de compás rectas . Seguidamente, cada bloque es ocupado por 
fragmentos ligados a cada material gestual convocado. Para ello, Posadas toma como 
forma geométrica de partida el rectángulo. Con él recubre abstractamente varias de las 
voces partícipes –lo que se correspondería con un subconjunto instrumental en relación 
homofónica–, deformando sus lados verticales para imitar la curvatura de las líneas de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 De manera no premeditada, dado que Posadas admite el no conocer en profundidad las estrategias 
diseñadas por el griego. Entrevista con el compositor (otoño 2014). 
27 Este lógica demuestra una cierta afinidad con lo que su maestro Guerrero denomina como “el sistema –
o axiomática– de los siete términos”, una etapa de transición –en paralelo con su interés por  la topología– 
entre su acercamiento a la combinatoria y su empleo de los fractales (MORALES, GUERRERO 1990: 102; 
MORATE 2010: 283-293). Las reglas empleadas por Posadas admiten una lectura axiomática análoga a la 
propuesta de su maestro en sus escritos. 
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compás previamente alabeadas. Esto se traduce icónicamente –y de manera informal, 
sin ningún cálculo numérico– en un escalonamiento de las entradas de cada subgrupo de 
voces. De este modo, la simultaneidad en homofonía se transforma en un conjunto de 
entradas canónicas –a nivel de gesto– a muy estrecha distancia, en heterofonía. Dado 
que este mecanismo se distribuye independientemente entre las cinco secciones 
orquestales de la cuerda, el efecto global se percibe como una inmensa masa polifónica 
en perpetua evolución, donde los desfases rítmicos anulan por completo la sensación de 
pulsación métrica. 
 A la luz del comentario analítico efectuado, se podría quizás reprochar al autor 
una cierta promiscuidad en su empleo de ideas matemáticas dispares con objetivos 
musicales análogos. En efecto, una continuación de los mecanismos combinatorios 
podría haber logrado un resultado semejante –mediante iteración– sin necesidad de 
apelar a la topología. Esto es en cualquier caso independiente del valor que pueda tener 
la música así confeccionada. Además, Magma supone un laboratorio ex professo de 
ideas heterogéneas para Posadas –combinatoria, topología y fractales–, de cuya 
disparidad emanan numerosas concepciones que tienen un certero impacto en el devenir 
de sus prácticas creativas posteriores. 
 
Letra Materiales gestuales 
A: “Trémolos” 
 
B: “Estáticos” 
 
C: “De movimiento  
contrapuntístico”  
 
Tabla 3.2. Materiales gestuales para la cuerda en Magma 
(compases 199-206). 
 
Compases Combinatoria 
99 A 
100 AB 
101 BC 
102-103 AC 
104-106 ABC 
 
Tabla 3.3. Distribución por compases de los  
materiales precedentes (cfr. TABLA 3.2). 
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Fragmento 3.1. Magma (compases 100-101), sección de cuerda. Éditions Musicales Européennes. 
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3.2.2  Fractales  
 
 Al igual que las líneas previamente expuestas, el estímulo que suscitan los 
fractales en Posadas se origina durante su etapa pedagógica bajo el magisterio de 
Guerrero. No obstante, su aprovechamiento difiere de manera notable –en términos de 
prácticas compositivas– respecto de las estrategias desarrolladas por su maestro. Dado 
que el próximo capítulo se consagrará al análisis de un ciclo inspirado por dichos 
objetos matemáticos, se relega a él una discusión en profundidad en torno a esta línea de 
metamodelización. 
 
3.2.3  Curvas  de  Bézier  
 
 En fechas recientes Posadas realiza su segunda colaboración profesional con el 
Quatuor Diotima. De ella surge Sombras (2010-2012), un ciclo para soprano, clarinete y 
cuarteto de cuerda. Si bien los dos quintetos inscritos en este proyecto reclaman la 
presencia puntual de los fractales para el despliegue de algunas de sus prácticas 
creativas, con Elogio de la sombra (2012) –séptimo y hasta la fecha último cuarteto de 
cuerda en el catálogo del vallisoletano– comienza a intuir una nueva línea de 
metamodelización matemática, sustentada mediante las curvas de Bézier28. La apelación 
a esta línea como intuitiva no es en absoluto gratuita: dichas curvas se inscriben en la 
composición de la obra de manera informal. Sin embargo, la inclusión de las curvas de 
Bézier en un reciente proyecto a través de la CAO 29  –que todavía no ha sido 
materializado mediante la composición de una obra concreta– exige una serie de 
comentarios al respecto. 
 Dichos comentarios van a ser ilustrados a través de un pasaje preciso del cuarteto 
(cfr. FRAGMENTO 3.2). En el pasaje señalado, los septillos de semicorchea en el primer 
violín y en el violonchelo –ejecutados mediante el movimiento circular del arco– 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28  Consúltese el anexo de precisiones matemáticas para una explicación formal de estos objetos 
geométricos, así como SCHOENBERG (1973), FARIN (1999) o PRAUZTSCH et ál. (2002). Por otra parte, las 
curvas de Bézier pueden ser descritas igualmente mediante sistemas de Lindenmayer (PRUSINKIEWICZ, 
SHIRMOHAMMADI, SAMAWATI 2010), uno de los algoritmos para la obtención de objetos fractales que 
demuestra mayor persistencia entre las líneas de metamodelización de Posadas, y del que se discutirá en 
detalle en el capítulo siguiente. 
29 Cuya evolución –durante una fase intermedia– se halla descrita en BESADA (2014a: 97), y de modo ya 
completo en el anexo de excursos computacionales de la tesis. 
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permiten la derivación de todos los demás gestos. Estos nuevos, desde una metáfora que 
el compositor plantea entre la sombra y el sonido, se establecen mediante diversas 
técnicas instrumentales –en gran medida extendidas– que enmascaran desde la escucha 
su parentesco con el material citado. De este modo, los septillos en corcheas tremoladas 
privilegian el rumor del legno, la transcripción en armónicos modifica completamente 
las alturas resultantes, el empleo vertical del arco a modo de tremolo introduce una 
fricción parásita y variaciones violentas del timbre convencional, y el arco frotado sobre 
una sordina Heifetz –que se ubica directamente sobre una cuerda, anotada en la partitura 
mediante una cabeza cuadrada sobre una línea adicional bajo los pentagramas de violín 
y viola– añade una componente de ruido.  
 
 
Fragmento 3.2. Elogio de la sombra (compases 266-267). Edición del compositor. 
 
 La apelación a las sombras trasciende sin embargo en el cuarteto a este tipo de 
identificaciones. Como se puede observar, las dos líneas en septillo del primer violín y 
del violonchelo que desencadenan el pasaje se abren desde el unísono hasta alcanzar 
una relación polifónica. Su grado de semejanza se afilia en el ideario conceptual de 
Posadas con las deformaciones –los compases previos a los citados son aún más 
explícitos a tal efecto– de vertiente topológica. La aproximación informal a las curvas 
de Bézier hace acto de presencia en este punto. La metáfora con la sombra toma aquí 
una vertiente netamente visual: la superposición de sombras gradadas por la acción de 
múltiples focos luminosos sobre un mismo objeto opaco da lugar a un conjunto de 
formas con un parentesco geométrico. El caso concreto de un haz de curvas racionales 
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de Bézier30 –una generalización matemática de las anteriores– muestra una analogía 
visual con la situación evocada. Bajo esta filiación analógica, los manuscritos del 
compositor revelan una aproximación informal a dichos objetos: Posadas boceta 
trayectorias melódicas emulando dichas curvas –por imitación de fuentes bibliográficas 
o informáticas que consulta–, integradas en la documentación de sus prácticas creativas 
durante la escritura de Elogio de la sombra. 
 De los croquis señalados se desprende una identificación informal del plano en el 
que se hallan sumergidas las curvas con una relación entre el tiempo y un ámbito de 
alturas en calidad de variables dimensionales. Esta relación haría relucir una notable 
filiación icónica, pero resultaría demasiado aventurado presuponer que las futuras 
prácticas informatizadas del autor sostenidas por las curvas de Bézier se vayan a 
restringir a dicha filiación. Basta con tener en cuenta la variedad de enfoques que toman 
los fractales –desde su carácter simbólico– durante la metamodelización de sus prácticas 
–como se podrá observar en los análisis propuestos al lo largo del siguiente capítulo– 
para intuir que el empleo que haga Posadas de la CAO en un futuro recurrirá quizás a 
otro tipo de relaciones insólitas. 
 
3.3  Préstamos  de  otras  disciplinas  artísticas  
 
3.3.1  Arquitectura  
 
 Las relaciones transferenciales entre música y arquitectura se pueden rastrear a lo 
largo de diversos momentos históricos, siendo la génesis del motete Nuper Rosarum 
Flores (1436) de Guillaume Dufay uno de los ejemplos más citados31 a este respecto. La 
interrelación entre ambos dominios artísticos prolifera a lo largo del siglo XX e inicios 
del XXI, en numerosas ocasiones embebidos en proyectos multimedia que cobran 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Igualmente discutidas tanto en el anexo de precisiones matemáticas como en las fuentes bibliográficas 
que se han citado en torno a esta cuestión. 
31 Y no por ello exento de controversias. En los años setenta se asume como hipótesis el aprovechamiento 
de ciertas medidas de la cúpula que corona la Basílica de Santa María del Fiore –espacio para cuya 
consagración está escrito el motete– de Brunelleschi como fuente de inspiración de Dufay para la forma 
(WARREN 1973). Dos décadas después se niega tal postulado, a favor de una exégesis arquitectónica 
proveniente de la descripción bíblica del Templo de Salomón (WRIGHT 1994). Cualquiera de las dos 
hipótesis sería de todos modos válida como ejemplo de una transferencia de las proporciones de un 
edificio en la escritura musical. 
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igualmente otras dimensiones creativas32. El caso de Xenakis sobresale a este respecto, 
como un autor que aúna competencias musicales y arquitectónicas en una misma 
personalidad artística33. 
 Posadas ve en la arquitectura un paralelismo con la música a nivel de unas 
actitudes que ambas disciplinas deberían exigir en la mentalidad de un artista. Como el 
propio compositor indica en una entrevista: 
 
Me interesa […] la mentalidad del arquitecto, el artista con el que más me 
identifico. A los músicos siempre nos achacan un exceso de raciocinio cuando 
hablamos de la estructura de una obra, pero sin embargo nadie se plantea eso 
en la arquitectura […] Así que la naturalidad que tiene el arquitecto para 
afrontar el tema de la estructura es la misma naturalidad que yo tengo para 
afrontar el tema de la forma a nivel musical34. 
 
Estas declaraciones revelan una postura ideológica muy marcada de lo que el castellano 
entiende por componer, en sintonía con lo referido sobre su interés por las matemáticas. 
 La querencia de Posadas por la arquitectura no se afilia sin embargo a proyectos 
contemporáneos de ésta, sino que vuelve su mirada hacia un pasado muy remoto. El 
compositor castellano es un devoto amante de la historia del Antiguo Egipto, cuyas 
ruinas ha podido visitar en persona. Los objetos que desencadenan sus motivaciones 
transferenciales de inspiración arquitectónica son algunas de las pirámides más 
emblemáticas y singulares de dicha civilización35. En concreto, su pieza para conjunto, 
Pri em hru (1994) se nutre de las medidas de la pirámide de Jufu –Keops–, mientras que 
Snefru (2002), para acordeón y electrónica y Nebmaat (2003), para quinteto mixto, 
dialogan respectivamente con las pirámides roja y acodada de Seneferu, padre del 
faraón previamente citado. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32  Consúltese MORENO (2008) para la descripción detallada de algunos de los más emblemáticos 
proyectos interdisciplinares desde esta perspectiva. 
33 Cuyos textos sobre arquitectura han visto la luz en una edición crítica publicada la década pasada 
(XENAKIS [2006] 2009). 
34 (MORATE 2008: 77). 
35 Si bien el catálogo de Posadas incluye igualmente alguna obra que hace referencia al Antiguo Egipto, 
sin la presencia de un modelo inspirado por la arquitectura que desencadene algunas de sus prácticas 
compositivas. Es el caso de Seth (1999), para violín y viola, o de Resplandor (poema lírico dedicado a 
Atón) (2008), para saxofón bajo y orquesta. El título de la última parafrasea explícitamente el concierto 
para violín y conjunto instrumental Anahit (poème lyrique dédié à Venus) (1965) de Giacinto Scelsi, al 
que Posadas recurre como inspiración conceptual para la relación entre solista y grupo. 
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 Estas construcciones funerarias no actúan estrictamente como modelos de partida 
–en el sentido que se le ha otorgado a tal término en esta disertación– para la 
composición en el atelier de Posadas, sino que tienden en todo caso a establecerse como 
reservorios de valores numéricos y de formas geométricas que abastecen de manera 
bastante heterogénea a sus prácticas musicales. Por tanto, la catalogación de esta línea 
de trabajo como una “metamodelización arquitectónica” quizás no sea del todo 
adecuada desde un enfoque metodológicamente escrupuloso. Las prácticas compositivas 
ligadas a estos préstamos de la arquitectura son en todo caso más consistentes –desde 
una abstracción conceptual– con algunos aspectos de la metamodelización matemática 
previamente evocada, como se verifica en la siguiente descripción de algunos de sus 
procedimientos genéricos: 
•   El uso de las dimensiones piramidales –provengan éstas de su forma 
externa o del trazado de sus corredores internos– como proporciones 
para la organización temporal de la obra, desde la macroforma hasta 
el nivel de evento, mediante algoritmos iterativos cuyos artificios se 
inspiran en la geometría fractal. 
•   El aprovechamiento de las dimensiones piramidales como constantes 
ponderadoras del equilibrio entre los distintos materiales gestuales 
que concibe el autor, al ser distribuidos mediante algunos de 
protocolos que se emparentan directamente con sus técnicas 
combinatorias habituales. 
•   El usufructo del alzado piramidal como unidad geométrica, cuyas 
replicaciones engendran gráficas afines al aprovechamiento que el 
compositor hace de las trazas del movimiento browniano36. 
 Se podría alegar que una inmensa mayoría de recubrimientos estéticos que recibe 
la arquitectura de cara a la composición requiere del auxilio de las matemáticas como 
vehículo mediador de la transferencia, y que por tanto las cautelas respecto a una 
catalogación de las pirámides como modelo para Posadas podrían parecer exageradas. 
Una comparación con algunas de las estrategias desarrolladas por Xenakis puede 
esclarecer los motivos de tales reservas. Sea dicho de antemano, el grado de 
concomitancia entre unas prácticas musicales y aquéllas propias de un arquitecto es 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 El movimiento browniano es uno de los casos más estudiados de fractal estadístico. Dos análisis en el 
capítulo siguiente rendirán cuenta de su impacto en las prácticas creativas de Posadas.  
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independiente de la pertinencia del metamodelo resultante, así como de la calidad de la 
música que de ellas pueda emanarse. 
 La célebre obra para orquesta Metastaseis (1953-54) de Xenakis fundamenta el 
trazado de sus pasajes en glissandi de la cuerda a partir de unos bocetos que denotan un 
alto grado de formalismo37. Éstos son próximos en el tiempo a su colaboración –como 
ingeniero civil– con Le Corbusier en la ideación del Pabellón Philips para la Exposición 
Universal de Bruselas en 1958. El compositor griego sostiene su transferencia 
geométrica en la música mediante una metáfora espacial. En sus escritos compara el 
glissando con una recta, de modo que la reunión de una gran cantidad de aquéllos 
engendraría “superficies (o volúmenes) sonoros”38. Dicha concepción admitiría por 
tanto una catalogación como blending metafórico 39 . A su vez, sirve de condición 
necesaria para una formalización que vincula –desde una óptica interpretativa– las 
dimensiones de un plano con el tiempo y las alturas de los instrumentos de cuerda, en el 
que traza numerosos segmentos que tienen por envolventes curvas hiperbólicas, 
semejantes a las del futuro pabellón. En definitiva, un croquis de connotaciones 
arquitectónicas reúne solidariamente la concepción metafórica de la música como 
espacio y su ejecución formal en calidad de metamodelo. 
 El caso de Posadas difiere sin embargo del precedente. Aunque una concepción 
propia de la metáfora espacial sí se puede desprender de su discurso, sus estrategias 
formales desplegadas no apelan directamente a la geometría de las construcciones 
funerarias40. Ni las iteraciones de inspiración fractal ni los mecanismos combinatorios 
ponderados mediante las dimensiones piramidales evidencian una analogía explícita con 
la arquitectura de las tumbas. Incluso las instancias geométricas de sus prácticas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Véase XENAKIS (1992: 3). 
38 (XENAKIS 1976: 17). 
39 Aunque los escritos de Xenakis admiten una interpretación desde la óptica de la metáfora cognitiva 
aplicada a la música (BESADA 2014a: 95), debe ser señalado que la noción de “metáfora” es ajena a su 
discurso teórico habitual. El compositor prefiere el término “parábola”, tanto para esta asociación como 
para sus comparaciones entre música y número o entre música y gas –desde la perspectiva de la cinética 
física– (XENAKIS 1976: 17-19). Recuérdese a este respecto la importancia de la parábola literaria como 
justificación de ciertos argumentos en lingüística cognitiva vinculados a las redes de integración 
conceptual (CINs) (TURNER 1996: 5-6). 
40  De hecho, el propio Posadas se ubica en una posición deliberadamente distinta de la del griego: 
“Siempre he huido de la aproximación xenakiana que propone una translación del espacio en sonido”, 
entrevista con el compositor (otoño 2014). Aunque esta afirmación es cierta desde el punto de vista de la 
metamodelización arquitectónica, debe ser observada con mayor prudencia respecto de otras influencias 
más abstractas que la geometría o la topología ejercen en ambos. 
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modeladas a tal efecto son en todo caso equiparables al aprovechamiento que hace de 
ciertos fractales en algunas obras, desvirtuando así su verdadero origen. En resumen, las 
pirámides actúan como modelos para la composición sólo en un sentido coloquial del 
término, pero la metamodelización privilegia finalmente la vertiente matemática frente a 
la arquitectónica. Según los términos que fueron expuestos de la metáfora cognitiva, 
podría considerarse en todo caso como un ejemplo de composición de blendings con 
varios inputs de entrada41. 
 A modo de ilustración sucinta de las prácticas musicales de Posadas que 
contemplan la arquitectura egipcia, se proponen a continuación unos comentarios breves 
en torno a su quinteto Nebmaat 42 . Como ya se ha indicado, el objeto de partida 
aprovechado por el castellano es la pirámide acodada –o romboidal– del faraón 
Seneferu, ubicada en Dahshur. Se trata de una singularidad entre las tumbas regias, el 
testimonio de la transición hacia unas formas de caras lisas cuya geometría real es la de 
una pirámide truncada, coronada por otra pirámide con distinta inclinación en sus 
aristas. Otra característica excepcional es la presencia de una entrada adicional que no 
se ubica –como era la norma religiosa– en la fachada septentrional. 
 Posadas recaba un conjunto de valores dimensionales de la pirámide en calidad de 
datos numéricos, cuya función es nutrir numéricamente al metamodelo en su vertiente 
temporal, así como repartir de los materiales gestuales. Por una parte, establece un 
primer conjunto de cinco valores a partir de algunas dimensiones externas de la 
edificación. Por otra parte, incorpora tres sucesiones numéricas vinculadas a la longitud 
de los dos corredores internos de la tumba. La transposición de dichas sucesiones a una 
duración temporal le permite un cálculo de las duraciones para estructurar la 
macroforma, ligadas respectivamente al clarinete, al saxo y al trío de cuerdas. A 
continuación, mediante una permutación de las relaciones entre bloques instrumentales 
y sucesiones, subdivide recursivamente la primera partición temporal hasta alcanzar un 
listado de duraciones relativamente breves. Esta estrategia pone de manifiesto una 
evidente –consúltese el próximo capítulo– inspiración fractal. El listado obtenido le 
sirve para establecer una ocupación del tiempo mediante un conjunto de materiales 
gestuales que, en el caso de la cuerda, se halla igualmente modelado. El compositor 
parte de cinco categorías gestuales apriorísticas –giros melódicos sinuosos en fusas, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Recuérdense los comentarios vertidos en el segundo capítulo en torno a esta casuística, junto con la 
noción de megablend. 
42 Para un análisis en mayor profundidad de la obra propuesta, consúltese BESADA (2011). 
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dobles cuerdas en semicorcheas tremoladas, cinquillos tremolados en glissandi, seisillos 
estáticos y trinos– que emparenta con las cinco magnitudes externas recabadas. Su 
objetivo es distribuirlas localmente mediante técnicas combinatorias (cfr. FRAGMENTO 
3.3), de modo que la primacía de unos gestos frente a los otros –en términos de duración 
acumulada– refleje las proporciones entre las medidas exteriores escogidas (cfr. FIGURA 
B.15 en el anexo de bocetos). 
 Las vertientes del metamodelo que condicionan la elección de algunas alturas son 
independientes de las estrategias enunciadas. En efecto, se puede citar por ejemplo el 
aprovechamiento de un movimiento browniano ad hoc como desencadenante del perfil 
melódico que transita el primer violín durante la primera sección de Nebmaat. Por otra 
parte, una acumulación geométrica de diversas superposiciones del alzado piramidal –a 
modo de falso teselado– actúa como retícula sobre la que el compositor traza varias 
trayectorias arbitrarias (cfr. FIGURA B.16 en el anexo de bocetos). Posadas interpreta a 
continuación sus croquis como relaciones entre tiempo y alturas que tutelan el trayecto 
del trío de cuerda en una sección central del quinteto. Esta última práctica denota una 
mayor afinidad con el ejemplo de Xenakis que ha sido evocado, salvo que el falso 
teselado y el trazado arbitrario de poligonales desdibujan por completo el soporte 
arquitectónico de partida. 
 
 
Fragmento 3.3. Nebmaat (compases 158-159). Éditions Musicales Européennes. 
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3.3.2  Pintura  
 
 El catálogo de Posadas contiene algunos títulos que apelan a la creación pictórica 
de diversos artistas. A este respecto, resulta especialmente elocuente su atracción por lo 
umbrío –recuérdese la incidencia metafórica de la sombra en otra de sus líneas 
modeladas– en la pintura. Sus Cuatro escenas negras (2009), para conjunto 
instrumental, electrónica y vídeo, hacen referencia a sendas piezas murales de las 
Pinturas negras de Francisco de Goya, mientras que su obra para orquesta de cámara La 
lumière du noir (2010) halla su génesis en una visita a la retrospectiva sobre Pierre 
Soulages en el Centre Pompidou, efectuada durante un periodo de residencia en el 
Ircam. Ambas obras mantienen una relación básicamente evocatoria respecto de las 
pinturas que las inspiran. El compositor parece buscar en ellas unas calidades sonoras 
que se asociarían con lo mórbido o lo sombrío, sin sentir por ello la necesidad de un 
mecanismo transferencial que gobierne sus prácticas musicales. Sin embargo, su obra 
para orquesta de cámara Anamorfosis (2006) sí plantea una metamodelización que apela 
directamente al artificio homónimo. Se trata en cualquier caso de una singularidad en su 
catálogo, como la única obra inspirada por la pintura en la que una astucia pictórica 
asienta las bases para una transferencia modelable. 
 La anamorfosis es una técnica del dibujo que tiene por fin la distorsión geométrica 
de una imagen dada mediante el auxilio de ciertos dispositivos ópticos o procedimientos 
matemáticos. La reconstrucción de la forma original por parte del espectador se halla 
condicionada desde su posicionamiento como observador, donde una ubicación distinta 
a la frontal –que se adquiere por hábito frente a una obra pictórica– resuelve la argucia. 
Los artificios anamórficos surgen a finales del Quattrocento como consecuencia de los 
incipientes estudios de perspectiva43, a modo de reverso deformante de las experiencias 
geométricas que pretenden dotar de profundidad a la pintura. 
 Dado el valor distorsivo inherente a la anamorfosis, ésta guarda un enorme 
potencial de transferencia hacia otros dominios artísticos y del conocimiento en general.  
Ligado al ámbito musical más reciente, se puede rastrear su impacto tanto en ciertas 
concepciones de algunos compositores –tómense por ejemplo los casos de Pierre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43  Una conquista técnica que se encuentra bien documentada en términos históricos (BALTRUŠAITIS 
1984). Consúltese igualmente SABATIER (1998: 124) para una comprensión del impacto que causa la 
anamorfosis en la arquitectura y en la música durante el siglo XVI. 
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Schaeffer 44  o de Tristan Murail 45 – como en diversos discursos analíticos o 
musicológicos solidarios a la obra de otros músicos46 . En el caso de Posadas, su 
atención hacia este artificio se vincula con una visita durante su infancia a la Catedral de 
Palencia, que atesora un retrato anamórfico de Carlos I de España atribuido 
tradicionalmente a Lucas Cranach47. Un par de sucintos comentarios a continuación 
tratarán de ilustrar la influencia de esta técnica pictórica en la pieza homónima, tanto en 
calidad de identificación icónica como desde una perspectiva metamodelada. 
 Por una parte, una equiparación entre forma visual y sonido desencadenaría un 
blending metafórico que impactaría en la gestualidad de ciertos pasajes. Un caso 
concreto (cfr. FRAGMENTO 3.4) puede ilustrar esta cuestión. Los tres primeros compases 
de las maderas agudas muestran un ascenso y posterior descenso en textura 
heterofónica, cuya ornamentación mediante trinos a lo largo de todo ese periodo agita 
su movimiento. Desde la escucha se percibe un bloque compacto –en el que resulta 
complicado distinguir cada voz–, de intenso dinamismo interno y de nítida dirección en 
el registro. A continuación, los dos compases siguientes retoman únicamente un tramo 
del ámbito previamente recorrido, sólo en sentido ascendente. En este caso, los trinos se 
ven sustituidos por unas figuras de velocidad moderada que recorren el ámbito trazado 
mediante trayectorias microtonales sinuosas, y de nuevo según una lógica heterofónica. 
Sin embargo, el oyente puede en esta ocasión discriminar mejor cada voz participante, e 
incluso sentir quizás una deceleración agógica del tempo. Se trata por tanto de una 
forma de repetición elaborada a través del material gestual, equiparable en términos 
analógicos a la anamorfosis desde un presupuesto icónico. Nótese a este respecto que el 
potencial deformante de esta técnica pictórica no es en absoluto lejano a algunos de los 
intereses que la topología suscita en el compositor. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 En efecto, dos capítulos del célebre tratado del francés discuten las propiedades del sonido grabado  y 
manipulado bajo la noción de “anamorfosis temporales” (SCHAEFFER 1966: 216-243). Consúltese 
igualmente DALLET (2006: 233-235) para una reflexión en torno al empleo de esta metáfora en los 
escritos del compositor. 
45 Su inspiración anamórfica para el cálculo de las armonías de frecuencias aparece en su obra La barque 
mystique (1993). Una discusión técnica de las prácticas compositivas a este respecto se muestra 
explícitamente en HIRS (2009b: 143-149). 
46 Véase por ejemplo su aparición en una descripción musicológica de Labyrinthe / miroir (1995) de 
Alain Bancquart (DARBON 2007: 153-155), o los comentarios analíticos en torno a Vortex Temporum 
(1996) de Gérard Grisey de HERVÉ (2001: 22). 
47 Como el propio compositor señala en las notas que acompañan a la grabación de su obra, editada por 
Neos en la compilación Donaueschinger Musiktage 2006 4 (NEOS10727). 
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Fragmento 3.4. Anamorfosis (compases 231-236), sección de viento madera. Éditions Musicales 
Européennes. 
  
 Por otra parte, ciertos cálculos matemáticos que tratan de emular formalmente la 
anamorfosis participan en unas prácticas musicales modeladas. Una primera tentativa 
del compositor se encaminaba hacia el empleo de herramientas informáticas para un 
tratamiento de la imagen visual –como Photoshop–, descartada finalmente por su 
escasa eficiencia de cara a sus necesidades reales. El metamodelo finalmente concebido 
se desvía de la geometría que subyace a la anamorfosis, proponiendo a cambio una serie 
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de algoritmos cuya reconstrucción 48  revela en todo caso una filiación aritmética y 
algebraica. Este hecho, tomado en abstracto, contrasta –podría entenderse como una 
divergencia conceptual– con el interés que el autor muestra por la topología diferencial, 
implícita en la técnica pictórica. Los algoritmos así establecidos permiten a Posadas el 
cálculo de frecuencias para la edificación de unos agregados que se encadenan en 
ciertos pasajes de la obra. Esta estrategia adopta un enfoque bastante próximo a ciertas 
prácticas, deudoras de la música espectral, que se comentarán a continuación. 
 
3.4  El  sonido,  ¿una  línea  de  metamodelización?  
 
3.4.1  Una  vertiente  endógena:  el  instrumento  como  modelo  
 
  Como clausura de las líneas de modelización expuestas, se debe citar finalmente 
la importancia que tiene para Posadas la consideración de un instrumento musical como 
modelo en sí mismo durante sus prácticas creativas. Evidentemente, esta vertiente de su 
trabajo no puede ser catalogada como una metamodelización, puesto que no plantea una 
transferencia a partir de un dominio exógeno a la música. Se trata en todo caso de una 
línea endógena –razón por la que no aparece en la categorización exhaustiva de su 
catálogo (cfr. TABLA 3.1)–, pero que merece un apartado concreto –y emparentado con 
los anteriores– por dos motivos. En primer lugar, el compositor emplea ciertas 
metáforas extramusicales cuando se refiere a ella. En segundo lugar, se encuentra en 
cierto modo emparentada con algunas problemáticas afrontadas por la corriente 
espectral, de cuyas técnicas se nutre Posadas en algunas obras de su catálogo. 
 La búsqueda de nuevas sonoridades más allá de las habitualmente explotadas a 
partir de la manufactura estándar de los instrumentos musicales no es una postura 
insólita que singularice las prácticas de Posadas, sino una actitud rastreable en 
numerosas corrientes musicales desde la segunda mitad del siglo XX. A este respecto, el 
compositor vallisoletano se legitima mediante una doble metáfora 49  que ilustra su 
quehacer: se refiere a sí mismo como un “arqueólogo” del instrumento –que halla 
sonoridades presentes en él pero raramente explotadas– o como un investigador que 
escruta “microscópicamente” el sonido. En la primera referencia metafórica se puede 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Consúltese BESADA (2010: 49-55) para unos comentarios más detallados en torno los mecanismos de 
metamodelización que Posadas despliega en esta obra. 
49 Entrevista con el compositor (primavera 2010). 
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inferir una remota filiación afectiva con sus intereses por la arquitectura antigua. Más 
interesante es sin embargo la segunda: induce hacia una comparación entre la acústica y 
la biología50. Dado que –como igualmente se comentará– dicha metáfora es recurrente 
en el discurso de los compositores espectrales, su presencia no hace sino reforzar el 
vínculo de esta línea de modelización de Posadas con algunas de las prácticas que más 
adelante se expondrán. 
 El catálogo de Posadas es pródigo en colaboraciones con intérpretes, encaminadas 
hacia la composición de obras para instrumento solo –o bien con la presencia de medios 
electrónicos– según la búsqueda enunciada. Entre ellas, se puede destacar su trabajo con 
Julián Elvira en torno a la flauta –incluida su pieza Prónomo (2010), para un prototipo 
instrumental homónimo y concebido por el intérprete–, con el saxofonista Andrés 
Gomis –con obras como Fúlgida niebla de sol blanquecino (2010)–, o la pieza para 
acordeón y electrónica citada en el apartado en torno a la arquitectura, y escrita para 
Esteban Algora. Además, una singularidad notoria en esta exploración de las 
capacidades instrumentales es la voluntad del propio compositor de asir los 
instrumentos que aborda. El compositor se lanza así –de manera notoria con la familia 
de viento madera– a la búsqueda de sus intersticios sonoros, en calidad de intérprete 
amateur. Por ejemplo, lejos de calcar las propuestas de digitaciones microtonales y de 
multifónicos que plantean en manuales canónicos al uso, Posadas pretende tomar 
consciencia en primera persona de sus calidades sonoras y de sus dificultades técnicas 
implícitas. La complejidad de su escritura queda contrabalanceada así por un uso 
idiomático y ergonómico de las técnicas no convencionales que explora en su 
instrumentación. 
 A modo de síntesis de los comentarios precedentes, se propone un pasaje (cfr. 
FRAGMENTO 3.5) de la cadencia –comentada puntualmente mediante escuetas 
interpolaciones orquestales– de su triple concierto para flauta(s), oboe(s) y clarinete(s), 
intitulado Kerguelen (2013). En él se configura un paulatino ascenso de los tres 
instrumentos, de modo que en la polifonía entretejida afloran una serie de fricciones 
microtonales entre ellos. El virtuosismo del pasaje nada tiene que ver con una 
demostración de velocidad o de ornamentación alambicada: su complejidad reside en un 
correcto balance en la emisión y en el empaste entre los diversos multifónicos y 
microtonos –mediante digitaciones no convencionales– que el fragmento contiene. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Que será detallada en el sexto capítulo de la tesis, bajo el epígrafe  6.1.3.1, el cual se refiere a la 
“metáfora de la vida interior del sonido”. 
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Fragmento 3.5. Kerguelen (compases 271-274). Éditions Durand. 
  
3.4.2  Préstamos  del  espectralismo  
 
 Posadas se interesa a inicios del siglo XXI por la música espectral. Cripsis (2001) 
surge como una suerte de compromiso entre unas prácticas metamodeladas a través de 
algoritmos matemáticos y algunos recursos emanados del espectralismo francés. El 
inicio de esta obra pone de manifiesto el préstamo (cfr. FRAGMENTO 3.6). Tras sus dos 
primeros compases polarizados en torno a un re2, violines, viola y violonchelo 
despliegan los armónicos impares –entre un fa#2 y un fa4– del espectro armónico ligado 
a una fundamental que se halla a la doble octava baja de la altura precedente, (cfr. 
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ESQUEMA 3.1, TABLA 3.4) 51 . Simultáneamente, el resto del conjunto refuerza este 
constructo mediante un bloque de unísonos sobre el re2 precedente –que respecto de la 
columna espectral ocupa la posición de cuarto parcial– o la emergencia de nuevas 
octavaciones de otros armónicos. El parentesco desde la escucha entre el fragmento 
escogido y el arranque de Partiels (1975) de Grisey –obra emblemática del inicio 
histórico de la corriente espectral– resulta diáfano. Sin embargo, el recorrido posterior 
de la obra, a diferencia de la postura del francés, apela a sus estrategias de la 
metamodelización matemática. 
  
 
Esquema 3.1. Espectro armónico teórico – parciales del 1º al 19º– cuya fundamental 
es re0. Las alteraciones con flechas señalan desviaciones aproximativas difícilmente 
clasificables como cuartos de tono. 
 
Instrumento Parcial 
 
 
 
Refuerzo 
Flauta en sol 16 à 22 
Oboe 32 
Clarinete bajo 4 à (48) 
Contrafagot 4 
Trombón 4 
Piano 2 + inh.  
 
 
 
 
Soporte espectral 
 
Violín I 
19 
17 
 
Violín II 
15 
13 
 
Viola 
11 
9 
 
Violonchelo 
7 
5 
 
Contrabajo 
6 
4 
 
Tabla 3.4. Simulación de un espectro de re0 en Cripsis. El piano 
aglutina una resonancia inarmónica (inh.). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Para un análisis más detallado del pasaje citado, así como de otros de naturaleza análoga, consúltese 
DÍAZ DE LA FUENTE (2011: 180-185). 
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Fragmento 3.6. Cripsis (compases 1-4). Éditions Musicales Européennes. 
 
 Los préstamos del espectralismo tienen un encaje delicado en este contexto. ¿Es el 
sonido, tal y como lo entiende algún miembro de esta corriente francesa, una vertiente 
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modelable endógena respecto de la música52? Tal afirmación sería extrema, dado que 
buena parte de las técnicas desarrolladas por los espectrales se fundamenta en la 
descomposición física de la señal sonora en componentes más simples. Este enfoque 
sólo es uno –la teoría de Fourier– entre las diversas aproximaciones al sonido que 
propone la física, pero no se trata de una problemática inherentemente musical. 
Además, los escritos de los protagonistas del espectralismo son pródigos en referencias 
a la ciencia y a la tecnología53, hecho que podría adscribirse a las cuestiones en torno a 
la metamodelización aquí tratada54. 
 La postura de Posadas no se subsume sin embargo a la de la corriente francesa, es 
decir, no es factible etiquetar a parte de su catálogo como genuinamente “espectral”. 
Aunque en ambos casos se puedan encontrar algunas metáforas semejantes en sus 
respectivos discursos sobre la música, las ulteriores prácticas compositivas de Posadas 
no son coincidentes con las de aquéllos. La investigación del vallisoletano en torno al 
potencial sonoro oculto en la manufactura estándar de los instrumentos no tiene su 
correlato en una transcripción musical de sonogramas –como ocurre en ciertas obras de 
Grisey55– ni en la noción de armonía frecuencial tal y como Murail la concibe56, por 
poner solamente dos ejemplos.  
 La influencia del espectralismo en las prácticas de Posadas adopta principalmente 
dos vertientes. Por una parte, toma prestadas ciertas elaboraciones de armonía-timbre ya 
exploradas por aquella corriente, como es el caso del pasaje de Cripsis propuesto. Este 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Recuérdese a este respecto un célebre aforismo de Grisey: “Nous sommes musiciens et notre modèle 
est le son et non la littérature, le son et non les mathématiques, le son et non le théâtre, les arts plastiques, 
la physique des quanta, la géologie, l’astrologie ou l’acupuncture !“ [¡Somos músicos y nuestro modelo 
es el sonido y no la literatura, el sonido y no las matemáticas, el sonido y no el teatro, las artes plásticas, 
la física cuántica, la geología, la astrología o la acupuntura!] (GRISEY 2008: 53). 
53 Se pueden proponer varios ejemplos al respecto, como la importancia de la física y de la biología, que 
devienen “campo de investigación” y “fuente de inspiración” para el músico (GRISEY 2008: 39), o la 
concepción del espectro como un “campo de relaciones” en un sentido físico-matemático (MURAIL 2004: 
50-51). Consúltese DUFOURT (1991: 289-294) para una reflexión de la relación entre el espectralismo y 
las evoluciones científico-tecnológicas de su tiempo. 
54 De hecho, el propio Posadas aventura una filiación entre Xenakis y los compositores espectrales que 
incide en esta cuestión: “Para mí la música espectral es también heredera de la de Xenakis, si tenemos en 
cuenta la idea de modelo que subyace, aunque el planteamiento puede parecer contrario. En el fondo se 
trata de una modelización particular”, entrevista con el compositor (primavera 2009). 
55 Su obra Transitoires (1980-81) rinde cuenta de uno de los ejemplos más evidentes al respecto, en el 
que la orquesta imita el sonograma de una grabación de contrabajo (BAILLET 2000: 14-15; GRISEY 2008: 
96-97). 
56 Véase HIRS (2009a: 13-14) para una aclaración del término. 
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tipo de casuísticas se propagan en otras obras de su catálogo, en numerosas ocasiones a 
modo de elaboración armónica ajena al metamodelo gobernante. De esta manera, 
algunas introducciones, articulaciones o giros cadenciales puntuales de emulación 
espectral inciden en su escritura, en calidad de divergencias funcionales respecto de la 
metamodelización. Por otra parte, la concepción abstracta de la físico-matemática 
subyacente al espectro como entidad acústica impacta también en las estrategias del 
compositor. Dicha concepción sesga algunos recubrimientos estéticos, reformulando de 
manera original ciertos algoritmos que provienen de otros modelos matemáticos de 
origen. Éstos se ven modulados por algunas estrategias numéricas análogas a las de los 
compositores espectrales, especialmente aquéllas de Murail que se encaminan a la 
elaboración de agregados armónicos. 
 En cualquier caso, sólo en pasajes palmarios como el presentado se puede señalar 
una equiparación –en términos de importancia como elemento vertebrador de una obra– 
entre los préstamos espectrales y aquellos metamodelos que concurren durante las 
prácticas creativas de Posadas. Por este motivo, en la clasificación inicial (cfr. TABLA 
3.1) se incluye un elenco bastante reducido de piezas que puedan admitir como 
categoría la metamodelización espectral. Diversas infiltraciones e interacciones más 
sutiles, insólitas y puntuales emparentadas con el espectralismo se comentarán a lo largo 
del próximo capítulo analítico. 
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CAPÍTULO  4  
LA  METAMODELIZACIÓN  FRACTAL  
 
El diámetro del Aleph sería de dos o tres 
centímetros, pero el espacio cósmico estaba ahí, 
sin disminución de tamaño. Cada cosa (la luna 
del espejo, digamos) era infinitas cosas, porque 
yo claramente la veía desde todos los puntos del 
universo. Vi el populoso mar, vi el alba y la tarde, 
vi las muchedumbres de América, [...] vi el Aleph, 
desde todos los puntos, vi en el Aleph la tierra, y 
en la tierra otra vez el Aleph y en el Aleph la 
tierra, vi mi cara y mis vísceras, vi tu cara, y sentí 
vértigo y lloré. 
(BORGES [1941/1971] 1984: 169-171) 
 
Ornamentlosigkeit ist ein Zeichen geistiger Kraft. 
(LOOS [1908] 1931: 88) 
 
 Supóngase una virtual translación cronológica en la vida y obra de Iannis Xenakis 
que las desplazase veinticinco años hacia el futuro. ¿Sería demasiado aventurado 
imaginar que la óptica naturalista de la geometría fractal hubiese modificado 
radicalmente la concepción simbólica de dicho compositor en torno a las nubes1? El 
impacto que estas nuevas matemáticas ha ejercido sobre la obra de múltiples artistas de 
diversos campos, como es el caso de Alberto Posadas, invita a pensar que dicha 
hipótesis anacrónica no sería del todo descabellada. 
 Este capítulo tiene por objeto la descripción y crítica de los mecanismos que han 
permitido al autor vallisoletano efectuar una trasferencia robusta de los modelos 
fractales en el seno de sus prácticas creativas. Con este fin, el capítulo se divide en dos 
secciones de diferente carácter. La primera inscribe la geometría fractal en el ámbito de 
la música, con la intención de comprender las motivaciones históricas del encuentro 
entre ambos dominios. Establece de este modo un contexto que permita un juicio 
sucinto en torno a la pertinencia musical de una metáfora y de una metamodelización de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Se recupera así el leitmotiv ilustrativo que introducía las diversas secciones del segundo capítulo, a 
partir de la introducción de una célebre monografía en esta incipiente área de la matemática: “Fractal 
geometry will make you see everything differently […]. You risk the loos of your childhood vision of 
clouds” [La geometría fractal os hará ver todo de manera diferente […]. Corréis el riesgo de perder 
vuestra visión de la infancia de las nubes] (BARNSLEY [1988] 1993: 1). 
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índole fractal. La segunda muestra un análisis detallado de las prácticas musicales de 
Posadas asociadas a dicha metamodelización, a través de una de las obras que le ha 
otorgado mayor proyección internacional. 
 
4.1  Música  y  fractales  
 
4.1.1  Nociones  elementales  de  geometría  fractal  
 
 Antes de señalar el impacto que la geometría fractal ha podido tener en algunos 
ámbitos de la música reciente –e igualmente de cara a una mejor comprensión de ciertas 
intenciones de Posadas en la sección analítica–, conviene recordar algunas de las 
nociones básicas de dicha geometría. El término “fractal”, acuñado por Benoît 
Mandelbrot en los años setenta 2 , engloba el estudio de un conjunto de objetos 
matemáticos –el propio autor emplea de manera frecuente el término “modelo”– de 
problemático estudio y descripción mediante las herramientas de la geometría clásica. 
Algunos de estos objetos se conocen desde finales del siglo XIX, y matemáticos como 
Georg Cantor, Giuseppe Peano, Helge von Koch o Wacław Sierpiński se encuentran 
entre los pioneros en la descripción de algunos conjuntos o construcciones geométricas 
que han sido clasificados a posteriori como fractales3.  
Se empleará la curva de Koch a lo largo de este apartado como un ejemplo 
sencillo, dado que permite una exploración intuitiva de algunos de los conceptos que 
serán expuestos. Su mecanismo de construcción (cfr. FIGURA 4.1) es bastante simple: a 
partir de un segmento de partida, cada iteración impone que todos los segmentos 
resultantes han de ser divididos en otros tres iguales, y que el intermedio de cada terna 
debe ser sustituido por los otros dos segmentos que junto con aquél conformarían un 
triángulo equilátero. Dado que existe la posibilidad constructiva de dos triángulos 
equiláteros distintos a partir de un mismo lado dado, es importante preservar siempre la 
misma orientación en cada sustitución. El proceso llevado ad infinitum –tomando el 
límite de la construcción– da lugar a la curva. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Específicamente, en sus dos obras más aclamadas (MANDELBROT [1975] 1977; [1977] 1982). La obra 
del matemático de origen polaco ha dado lugar posteriormente a importantes investigaciones 
monográficas sobre el asunto (BARNSLEY [1988] 1993; FALCONER 1990; PEITGEN, JÜRGENS, SAUPE 
1992; EDGAR 2008). 
3  MANDELBROT ([1975] 1977: 249-273) para un recorrido histórico de los precedentes al concepto 
establecido por el matemático.	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Figura 4.1. Curva de Koch. Arriba, de izquierda a derecha y de arriba 
abajo, las cuatro primeras etapas iterativas durante la construcción de la 
curva. Abajo, una aproximación gráfica del aspecto real del objeto fractal. 
  
Este objeto ilustra los problemas asociados a los fractales respecto de la Teoría 
de la Medida: como curva acotada tiene una longitud infinita 4 , mientras que su 
superficie es cero. Su análisis métrico desde las nociones dimensionales tradicionales 
resulta por tanto poco esclarecedor para el estudio de su geometría. La definición 
clásica de este tipo de objetos –de índole topológica– viene a subsanar justamente la 
problemática señalada: un fractal es un conjunto cuya dimensión de Hausdorff-
Besicovitch es estrictamente superior a su dimensión topológica5. En el caso de la curva 
de Koch, se puede demostrar que su dimensión de Haussdorff-Besicovitch se encuentra 
entre uno y dos6, mientras que su dimensión topológica es uno. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Es sencillo demostrar dicha longitud infinita: considérese l la longitud del segmento de la primera etapa. 
Se demuestra trivialmente –por inducción– que la longitud de cada una de las poligonales –que 
denotaremos Li– que se generan en cada etapa i es: 
 𝐿" = 43 "&' 𝑙 
 
De este modo, la longitud L de la curva de Koch se calcula tomando el límite de dicha expresión: 
 𝐿 = lim"→- 𝐿" = lim"→- 43 "&' 𝑙 = ∞ 
 
5 “A fractal will be defined as a set for which the Haussdorff-Besicovitch dimension strictly exceeds the 
topological dimension” (MANDELBROT [1975] 1977: 15). Una explicación formal de la problemática 
dimensional figura en el anexo dedicado a las precisiones matemáticas, consúltese igualmente EDGAR 
(2008: 165-233). 
6 En concreto, su dimensión de Haussdorff-Besicovitch es  
/0 1/0 2 . 
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 Más allá de la estricta definición formal, existe una serie de propiedades 
remarcables que son comunes a numerosos fractales. La más representativa de ellas es 
la que engloba distintos tipos de autosimilaridad7. Dicha propiedad pone de manifiesto 
una cierta invarianza –sea ésta rigurosamente exacta, parcial o estadística– en la 
geometría de la mayoría de estos objetos, independientemente de la escala o nivel de 
detalle en su observación. Intuitivamente, una autosemejanza exacta indica que un 
fractal se contiene a sí mismo en diferentes escalas: el todo equivaldría a sus partes 
conformantes –en forma de réplicas de menor tamaño– en múltiples niveles de escalado. 
En el ejemplo de la curva de Koch, tómese solamente el tramo de curva que ocupa el 
tercio izquierdo de la figura: dicho tramo es en sí mismo otra curva de Koch un tercio 
más pequeña que la original. Este proceso de selección de tramos equivalentes a la 
curva completa y cada vez más pequeños se podría repetir indefinidamente. La mayoría 
de los fractales clásicos descubiertos desde finales del XIX son autosemejantes, 
mientras que el mayor interés de la aportación de Mandelbrot se halla en el análisis de 
la autosimilaridad desde planteamientos estadísticos, permitiendo un estudio refinado de 
la geometría ligada a numerosos fenómenos naturales.   
De esta familia de propiedades se desprende otra de carácter más descriptivo o 
sintético: los objetos fractales se encuentran generalmente dotados de un alto grado de 
complejidad geométrica que alcanza a cualquier nivel de detalle fijado para su 
observación, y su configuración espacial tiende a adquirir una apariencia irregular o 
caótica8. El fractal que se ha escogido como ejemplo es un caso paradigmático de una 
curva continua pero no rectificable, es decir, que no admite tangente en ninguno de sus 
puntos. Sin embargo, pese a la complejidad enunciada, gran parte de estos objetos se 
encuentran asociados a una génesis algorítmica relativamente sencilla. En el caso de la 
curva de Koch, ésta se puede modelar fácilmente mediante el establecimiento de un 
sistema de Lindenmayer9 elemental. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7  Como puede ser la autosemejanza exacta o la autoafinidad. El anexo de precisiones matemáticas 
proporciona definiciones rigurosas de estos conceptos. Consúltense igualmente FALCONER (1990: 113-
137) o EDGAR (2008: 117-133). 
8 De hecho, el origen etimológico del término “fractal” proviene de dicha cualidad: “Fractal comes from 
the Latin adjective fractus [...] and means “irregular or fragmented” [Fractal proviene del adjetivo en latín 
fractus [...] y quiere decir irregular o fragmentado] (MANDELBROT [1975] 1977: 4). 
9 Esta familia de fractales ha impactado en la obra de Posadas, por lo que serán explicados con más 
detalle en la sección analítica de este capítulo. Véase igualmente el anexo de precisiones matemáticas 
(cfr. FIGURA C.4) para una descripción explícita del algoritmo, mediante la técnica habitualmente 
denominada “turtle graphics”.  
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4.1.2  Un  recorrido  histórico  reciente  
 
 Aunque la geometría fractal tiene un origen relativamente reciente, la música 
aparece ligada a ella desde su mismo nacimiento. En efecto, y teniendo en cuenta la 
voluntad enciclopédica de los textos fundacionales propuestos por Mandelbrot, las 
referencias explícitas a las artes, y en concreto a la música, aparecen en diversas 
ocasiones a lo largo de sus escritos10. En concreto, sus primeras argumentaciones a 
favor de una relación entre ambos dominios se fundamentan en los estudios realizados 
por Richard F. Voss y John Clarke11 sobre análisis de señales. Dichos autores sugieren 
un vínculo íntimo entre la música y la naturaleza, al señalar en sus artículos que un 
significativo número de obras musicales analizadas por ellos tendría un comportamiento 
del tipo 1 𝑓 12 . Debido al vínculo de dichas señales con aquéllas que adoptan un 
comportamiento browniano13 –uno de los principales objetos de estudio de Mandelbrot– 
estos estudios han tenido un notable eco en la literatura sobre geometría fractal, si bien 
en la actualidad se encuentran en tela de juicio debido a sus discutibles presupuestos 
conceptuales y metodológicos14. 
 Independientemente de una sostenibilidad académica de dicha argumentación, la 
influencia de la geometría fractal sobre diversos dominios de la música es un hecho 
históricamente constatable. El impacto que esta geometría tiene en algunos 
compositores durante las últimas décadas ha aventurado a algunos musicólogos incluso 
a considerar como “pre-fractales” algunos artificios técnicos de la música del siglo XX 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 (MANDELBROT [1975] 1977: 278, 329-330; [1977] 1982: 3, 23, 374). 
11 Mandelbrot referencia el artículo más célebre de ambos autores (VOSS, CLARKE 1975), así como su 
prolongación tres años después (VOSS, CLARKE 1978). Cabe destacar que estos materiales provienen de 
una sección de la investigación doctoral del primero de ellos (VOSS [1975] 1980: 66-74), quien a su vez 
ha sido estrecho colaborador de Mandelbrot en el diseño de las imágenes que ilustran sus obras. 
12  Una señal o un proceso del tipo 1 𝑓  –llamada igualmente “ruido rosa”– es aquél cuya densidad 
espectral es inversamente proporcional a la frecuencia. Dicho proceso se emplea ampliamente para 
modelar diversos fenómenos naturales. 
13 Al igual que el caso de los sistemas de Lindenmayer, el movimiento browniano será detallado en la 
siguiente sección del capítulo. Un proceso del tipo 1 𝑓  se halla, en términos tipológicos, entre una señal 1 𝑓5  –que se corresponde con el ruido blanco– de carácter completamente aleatorio y otra 1 𝑓6 , el 
movimiento browniano. 
14 Algunos autores plantean metodologías notablemente diferentes para abordar la problemática (HSÜ, 
HSÜ 1991) –sugiriendo estrategias que recuerdan al análisis schenkeriano– y otros critican abiertamente 
el artículo, proponiendo resultados completamente diferentes (NETTHEIM 1992; BOON, DECROLY 1995). 
A cambio, otras investigaciones recientes insisten en unas líneas metodológicas e ideológicas análogas, 
encauzadas al estudio del ritmo en la música (LEVITIN, CHORDIA, MENON 2012). 
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–como es el caso incluso de Béla Bartók15, o muy especialmente el de Per Nørgård16–, 
en un insólito ejercicio de legitimación anacrónica. Igualmente, se pueden citar algunos 
autores que se han apoyado durante la composición en modelos matemáticos a 
posteriori catalogados como fractales –o durante la teorización de su pensamiento sobre 
la música– como ocurre con Xenakis17. Sin embargo, es a partir de los años ochenta 
cuando dicha influencia aparece explícitamente en el discurso y en los procesos 
creativos de numerosos músicos, desde concepciones esencialmente metafóricas hasta 
la elaboración de genuinos mecanismos metamodelables para la composición, mediados 
en numerosas ocasiones a través de soportes informáticos. Dentro del ámbito europeo, 
se puede citar por ejemplo su impacto en la última etapa creativa de György Ligeti18, así 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 El empleo de los números de la serie de Fibonacci o el tratamiento recursivo de la sección áurea por 
parte del compositor húngaro (LENDVAI 1971) –consúltese igualmente su crítica en HOWAT (1983)– ha 
sido emparentado conceptualmente con los sistemas de funciones iteradas (ELDÉNIUS 1998: 106), unos 
reputados mecanismos algorítmicos para la construcción de objetos fractales (BARNSLEY [1988] 1993: 
80), véase igualmente el anexo de precisiones matemáticas. Una asociación análoga y mejor argumentada 
de la sección áurea respecto de la autosemejanza fractal aparece igualmente en MADDEN ([1997] 2007: 
67-96) –si bien con algunas conclusiones erróneas como las relacionadas con Xenakis– y en PAREYÓN 
(2011: 372-402). Esta asociación guarda vínculo directo con la noción de obra unitaria en la música 
(CHOUVEL 2007-2008: 59-60), aspecto a ser discutido –más adelante en este capítulo– desde la noción de 
la metáfora fractal. 
16 En efecto, algún especialista en el compositor danés ha afirmado que “Per Nørgård’s thinking was 
fractal before the word was coined” [El pensamiento de Per Nørgård era fractal antes de que el término 
fuse acuñado] (RASMUSSEN 1996: 67) en referencia a su técnica postserial de las melodías infinitas, que 
aparece en obras tales como Voyage into the Golden Screen (1968). Consúltese igualmente KULLBERG 
(1996). Es cierto que estas melodías se encuentran dotadas de una propiedad análoga en cierto modo a la 
autosemejanza geométrica, y como tal han sido estudiadas matemáticamente (AMIOT 2009) –de manera 
independiente, sin citar al compositor danés– desde la noción de automorfismo afín. 
17 Basta como ejemplo con observar el interés de este compositor por los procesos markovianos (XENAKIS 
1962: 59-131) y la filiación de éstos con el movimiento browniano, un proceso de naturaleza fractal que 
será analizado más adelante. Dado el detenimiento de Xenakis en la producción de escritos teóricos a 
partir de los setenta, es lógico que el concepto “fractal” resulte extemporáneo en su discurso (SOLOMOS 
2003: 73-74). 
18  Obsérvese por ejemplo su estudio para piano L’Escalier du Diable (1993), cuyo título evoca el 
sobrenombre dado a la función de Cantor, un objeto fractal dependiente a su vez de su conjunto 
homónimo. Aunque algún autor ha vinculado una serie de patrones rítmicos de la obra a dicha función 
(STEINITZ 1996: 18-19), la influencia de los glissandi infinitos (SHEPARD 1964) parece tener un impacto 
más certero en su concepción metafórica. De todas maneras, esta paradoja psicoacústica también ha sido 
estudiada musicológicamente (PAREYÓN (2011: 412) desde la noción de autosemejanza. Además, el 
propio Ligeti se ha referido a los fractales como “the most complex ornaments ever, in all the arts” [los 
ornamentos más complejos de siempre, en todas las artes] durante una entrevista concedida en Nueva 
York –citada en MANDELBROT (2002: 25)– en 1986. Para un sucinto análisis histórico sobre el contacto 
entre Ligeti y algunos de los principales investigadores de la geometría fractal –fundamentalmente Heinz-
Otto Peitgen– consúltese STEINITZ (2003: 273-275). 
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como el desarrollo de una serie de herramientas de la Composición Asistida por 
Ordenador (CAO) encaminadas a la organización de la forma y del ritmo por parte de 
Tristan Murail19. Igualmente, del otro lado del Atlántico, la lista se agranda, entre otros, 
gracias a algunas conceptualizaciones minimalistas de Tom Johnson20 o al interés de 
Gary Lee Nelson 21  por esta geometría para elaborar algunas de sus obras mixtas. 
Además, algunos creadores se han apoyado en los fractales como una herramienta 
eficiente para la pedagogía de la composición22. 
 La adopción de fractales en el seno de la imaginería creativa de Francisco 
Guerrero merece una mención especial, dada su filiación pedagógica con Posadas en 
calidad de maestro. Su acercamiento a ellos acontece con la lectura en los noventa de un 
artículo de Martin Gardner 23  –uno de los divulgadores más emblemáticos de las 
matemáticas en el siglo XX–, quien abraza y enfatiza las tesis naturalistas y holistas 
expuestas por Voss y Clarke. Además, se puede conjeturar el impacto que tuvieron en 
Guerrero los ejemplos dicho texto contiene –dada su notación musical 24 –, y que 
posiblemente le encaminasen hacia un notable interés por el movimiento browniano. 
Gracias a una estrecha colaboración con Miguel Ángel Guillén, Guerrero logra una 
implementación informática exitosa de diversos algoritmos fractales, una 
metamodelización que se materializa en forma de partitura en Sahara (1991) por 
primera vez. Este periodo de transición y reflexión en el abordaje de sus prácticas 
creativas resulta determinante para comprender el interés de Posadas por la geometría 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19  Existe una significativa documentación analítica que pone de relieve la transferencia de modelos 
fractales con el fin de organizar la temporalidad y el ritmo –“concretar […] una rapidez de articulación” 
(BAILLET 2002: 22)– en algunas de las obras de Murail, como Serendib (1992) (HIRS 2009b: 119-131) o 
L’Esprit des dunes (1993-94) (LALITTE 2002: 97-99; DARBON 2006: 160-166). Otras hipótesis analíticas 
sobre el impacto de la geometría fractal en el catálogo de Murail (GARANT 2001: 57; 2011: 60-62) 
parecen de carácter más metafórico. Resulta en cualquier caso llamativo que no haya rastro en estos 
estudios de una relación profunda sobre la problemática que implica aunar en una misma obra aspectos 
espectrales –desde el análisis de Fourier aplicado en acústica– y esta geometría, dada la existencia de 
bibliografía matemática al respecto (TRIEBEL 1997). 
20 Desde sus procedimientos para generar “melodías autosemejantes” (JOHNSON 1996). 
21 (NELSON 1996). 
22 Habitualmente desde la CAO (ROADS 1996: 880-893; MALT 2006). 
23 (GARDNER [1978] 1992: 1-23). Para una inscripción de la lectura de dicho artículo en la biografía 
profesional de Guerrero, consúltese MORATE (2010: 20-27). 
24 (GARDNER [1978] 1992: 16-18). El texto propone una metamodelización de procesos del tipo 1 𝑓5, 1 𝑓 
y 1 𝑓6, dando lugar a unas secuencias de alturas musicales. Compárense sus ejemplos diatónicos con la 
propuesta cromática de VOSS ([1975] 1980: 108-110). Este tipo de formulaciones ha encontrado 
igualmente reelaboraciones más recientes (PAREYÓN 2011: 243-245). 
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fractal, puesto que coincide con su periodo de formación bajo el magisterio del 
compositor andaluz25. 
 Finalmente, deben ser señalados otros ámbitos de la música –alguno de ellos 
explícitamente ligado a la composición– en los que la geometría fractal ejerce una 
influencia notable y fecunda. Por una parte, su potencial algorítmico se explota 
hábilmente en la producción sonora mediante medios electrónicos y computacionales26. 
Los procedimientos desplegados resultan ventajosos desde la obtención de una notable 
complejidad sonora a partir de unos cálculos relativamente sencillos. Por otra parte, los 
objetos fractales influyen en varios campos de la musicología reciente desde diversas 
ópticas metodológicas27. 
 
4.1.3.  La  metáfora  fractal  y  los  límites  de  la  metamodelización  
 
 El notable interés que muestran algunos compositores hacia la geometría 
expuesta ha conducido hacia algunas categorizaciones musicológicas como aquéllas que 
se refieren a la última etapa creativa de Guerrero como su “periodo fractal”. No 
obstante, dadas las precisas connotaciones formales que dicha rama de las matemáticas 
posee, una pregunta emerge inmediatamente: ¿resulta legítimo referirse a la creación 
musical metamodelada –o cuanto menos inspirada– mediante ella como una “música 
fractal” stricto sensu, o dicha categoría se circunscribe en todo caso al ámbito de los 
tropos metafóricos? Además, en caso de que la respuesta válida fuese la segunda, cabría 
preguntarse cómo la metáfora fractal se acomoda dentro de la tradición del pensamiento 
musical occidental. 
 Las pretensiones de Mandelbrot, guiadas por un convencimiento de la 
importancia holística de su propuesta matemática, le animan a afirmar que “solo las 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Y que también es rastreable en otros discípulos del compositor que han mantenido igualmente un 
interés por esta vía de metamodelización (SATUÉ 2007). 
26 Mediante técnicas de síntesis (WASCHA, KUREPA 1989; YADEGARI 1991; 1992; DI SCIPIO, PRIGNANO 
1996) y resíntesis (MONRO 1993). Otros ejemplos más precisos y vinculados a objetos fractales concretos 
serán expuestos a lo largo del capítulo. 
27 Como son –citando simplemente algunos volúmenes monográficos dedicados a este asunto– el intento 
de efectuar un análisis sistemático de la música de diferentes épocas y estilos mediante algoritmos de 
naturaleza fractal (MADDEN [1997] 2007); la problemática que el vínculo entre música y la noción de 
autosemejanza encierra desde una perspectiva semiológica –y que incluye a los fractales– (PAREYÓN 
2011); o las consecuencias estéticas que emanan del maridaje entre ambos dominios, así como el estudio 
de las teorías físicas ligadas al caos (DARBON 2006). 
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secuencias de sonido fractal pueden ser percibidas musicalmente”28. Esta sentencia, que 
no aparece acompañada de ningún argumento de naturaleza cognitiva de peso que la 
fundamente, escapa de cualquier sustrato racional posible. Ni las propiedades de la 
geometría fractal son directa e íntegramente transferibles hacia la música, ni los 
principales rasgos definitorios de la música admiten una descripción fidedigna desde 
dicha geometría29. El aforismo de Mandelbrot debe entenderse en todo caso como una 
persuasión sobre un potencial impacto estético de su nuevo estudio matemático, que 
expandiría su influencia no solo sobre las artes plásticas30, sino que influiría también en 
otras manifestaciones creativas. 
En concreto, y más allá de su contenido formal, algunos compositores subrayan 
su interés por los objetos fractales mediante una vinculación subjetiva de éstos con 
ciertas artes visuales 31 . Dicha situación alerta inmediatamente de la naturaleza 
metafórica que los relaciona con algunas prácticas creativas de la composición, si bien 
en el caso de la música el vínculo sobrepasa una mera asociación de naturaleza icónica. 
En efecto, a partir de los escritos y declaraciones de algunos de los compositores que ya 
han sido citados, el rastreo de múltiples nexos metafóricos es un hecho factible. Sin 
embargo, su evocación trasciende la mera mímesis icónica, a favor de una analogía 
cognitiva que se halla enraizada en algunas de las propiedades matemáticas de los 
fractales. 
En primer lugar, la propiedad que define a estos objetos no figura de manera 
preeminente en el establecimiento de dicha analogía: el argumento dimensional suele 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 “Only fractal sound sequences can be perceived as musical” (MANDELBROT 2002: 193). Afirmaciones 
de esta índole aparecen en ocasiones en los textos del matemático, apoyándose en afirmaciones de Ligeti 
sacadas de contexto como argumento de autoridad. Los juicios de valor de Mandelbrot al respecto han 
sido duramente contestados desde el ámbito de la musicología (PAREYÓN 2011: 305-306). 
29 Recordando la problemática isomorfa enunciada en el capítulo 2, queda patente la imposibilidad de 
asociar de manera estricta la noción de “fractal” a la música: “the rigor of the fractal music concept is 
trivial, for there is not any music able to be associated with the strict definition of fractal” [el rigor del 
concepto de música fractal es trivial, ya que no hay ninguna música capaz de ser asociada a la estricta 
definición de fractal] (PAREYÓN 2011: 310). 
30 Recuérdese cómo el propio matemático se ha referido desde un inicio a la geometría fractal como “a 
world of pure plastic beauty unespected till now” [un mundo de pura belleza plástica inesperado hasta el 
momento] (MANDELBROT [1977] 1982: 4). En efecto, su obra matemática se muestra como una de las que 
mayor impacto han tenido en las últimas décadas desde la ciencia sobre las artes plásticas, especialmente 
desde la expansión de las técnicas digitales.	  
31 A este respecto, resulta llamativo el interés coincidente en comparar la complejidad visual intrínseca a 
los fractales con la ornamentación del medievo islámico –como los mocárabes arquitectónicos– por parte 
de Ligeti –citado en MANDELBROT (2002: 25)– y de Guerrero (CHOUVEL 2007-2008: 59). 
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adoptar una apariencia retórica en el discurso de los compositores32. Posiblemente se 
deba al escaso margen operativo que una formalización musical de dicha propiedad 
parece otorgar de cara a unas estrategias metamodelables. El aspecto constructivo de la 
dimensión de Hausdorff-Besicovitch –aquélla que condiciona la definición de “fractal”– 
como recubrimiento en un espacio topológico (cfr. DEFINICIONES 2.1 y 2.2 en el anexo 
de precisiones matemáticas) sí podría encontrar sin embargo una cierta contrapartida 
cognitiva y operatoria en la concepción espacial y temporal de la música33. 
En segundo lugar, la creencia utópica en la posibilidad de una autosemejanza 
musical34 se muestra como la asociación metafórica más persistente al respecto. La 
autosemejanza de algunos fractales impactaría de este modo sobre la problemática de 
los límites de una autorreferencia en la música. Ésta surge como una conjetura-corolario 
emanada del tradicional supuesto musical –y musicológico– de garantizar la unidad de 
la obra. La voluntad de legitimar la validez de la geometría fractal con tal propósito se 
desprende además de algunas comparaciones –a modo de argumentos de autoridad– que 
han establecido sus defensores respecto del patrimonio musical del pasado35. Conviene 
no obstante subrayar el carácter ilusorio de una genuina equivalencia entre la 
autosemejanza geométrica y la autorreferencia musical. En efecto, es materialente 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 La comparación de la dimensión fractal con la música tiende a establecerse para justificar criterios 
estéticos de ambigüedad desde la percepción sonora (MURAIL 2004: 54). Esta metáfora asume que una 
dimensión fractal es fraccionaria –por una confusión aparentemente etimológica– y por tanto acotada 
entre dos valores enteros. Este hecho es falso, como demuestra por ejemplo la curva de Peano, cuya 
dimensión topológica es 1 y su dimensión de Hausdorff-Besicovitch es 2, dado que recubre enteramente 
el plano. Más allá de este malentendido matemático, el enfoque del argumento dimensional carece de 
sólido fundamento desde una óptica musicológica crítica. 
33 Tal y como ha sido afirmado en algún estudio musicológico: “Hausdorff dimension is not only useful 
for obtaining the fractal dimension of specific geometric objects, but is also used as a statistical index of a 
process distributed in time […]. It is relevant to investigate its fractal dimension by (sub)sets of a given 
universe, in order to know how can music fill its time and space.” [La dimensión de Hausdorff no es 
únicamente útil para obtener la dimensión fractal de un objeto geométrico específico, sino que se emplea 
también como un índice estadístico de un proceso distribuido en el tiempo […]. Es relevante para 
investigar su dimensión fractal mediante (sub)conjuntos de un universo dado, con el fin de conocer cómo 
la música puede rellenar su tiempo y espacio] (PAREYÓN 2011: 301). Nótese el aspecto constructivo y 
materialista de esta afirmación. 
34  Entre las múltiples alusiones formuladas el respecto, un aforismo que sintetiza diáfanamente la 
voluntad ideal de una autosemejanza en la música proviene de una conferencia de Guerrero: “La obra está 
contenida en cada uno de los fragmentos y este fragmento se reproduce a lo largo de toda la obra” 
(GUERRERO, GUILLÉN 2007-2008: 68). 
35 Al comparar por ejemplo –es el caso de Guerrero– una inspiración a través de los fractales con formas 
musicales como la fuga o el tema y variaciones (RUSSOMANNO 1997: 30; GUERRERO, GUILLÉN 2007-
2008: 70-71). 
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imposible que desde la composición se pueda establecer una estricta equivalencia entre 
el todo y el detalle más ínfimo. Del mismo modo que dicha propiedad de los modelos 
fractales únicamente alcanza a servir como una representación aproximativa de la 
naturaleza, ésta ha de relativizarse en el terreno musical 36 . Asumir lo contrario 
equivaldría a abrazar una concepción metafísica de la percepción sonora y de la unidad 
de la obra que partiría de unos presupuestos aún más radicales que la pretensión de 
Karlheinz Stockhausen en los años cincuenta de aunar conceptualmente forma, tiempo, 
duración y frecuencia en la música37. En todo caso, y más allá de un espacio metafórico 
plausible que convocase a la autosimilaridad vía blending, un proceso de transferencia 
entre modelos sí es viable, mediante una simulación de aquella propiedad matemática 
durante la composición. Dicho enfoque exige reconocer los límites infranqueables que 
el contraste entre los modelos teóricos y la realidad material impone. 
En tercer lugar, aunque una autosemejanza de la música tenga un contenido 
utópico, sí es cierto que su metamodelización puede acentuar un conjunto de relaciones 
complejas encaminadas hacia la búsqueda de un carácter unitario de la obra. Como ya 
ha sido indicado, numerosos objetos fractales se construyen mediante procedimientos 
algorítmicos relativamente sencillos. Estas herramientas podrían asistir a un compositor 
como vehículo para la obtención de un material o de unas estructuras abstractas 
altamente complejas desde formulaciones más simples de cara a sus procesos 
creativos38. La autosimilaridad se muestra desde estas premisas como el argumento más 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Una argumentación de acuerdo con afirmar que “musical self-similarity is not the meaning of any 
musical expression by itself; rather, musical self-similarity is […] building coherence through 
relationships of self-reference” [la autosimilaridad no es el significado de ninguna expresión musical por 
si misma, en cambio es construir la coherencia a través de relaciones autorreferenciales] (PAREYÓN 2011: 
308). 
37  En efecto, el compositor alemán explicita en su teorización la necesidad de asumir unos ciertos 
umbrales – un “bigger-quantum [sic]” o un “smaller-quantum” (STOCKHAUSEN [1957] 1959: 11)– que 
puedan delimitar los principios unitarios de su marco conceptual. Obsérvese el parentesco de dichas 
expresiones con la noción de “quanta acústicos” (GABOR 1947) que ha nutrido tanto el pensamiento de 
Xenakis como el paradigma granular desarrollado por Curtis Roads. A este respecto –y teniendo siempre 
en cuenta la limitación tanto física como tecnológica que emana del propio concepto de “grano sonoro”–, 
resulta elocuente que algún especialista de la granularidad haya advertido del malentendido que conlleva 
el referirse a una autosimilaridad de la música desde una óptica naturalista: “L’auto-similarité n’est donc 
pas un « attribut de la nature » mais un postulat opérationnel, une règle qui permet d’élaborer des objets 
formels exhibant effectivement cette caractéristique formelle.” [La autosimilaridad no es por tanto un 
‘atributo de la naturaleza’, sino un postulado operativo, una regla que permite elaborar objetos formales 
que efectivamente exhiben dicha característica formal] (VAGGIONE 1998: 160). 
38 Hecho que ha llevado, por ejemplo, a comparar las orientaciones profesionales de Mandelbrot y de 
Ligeti  (STEINITZ 1996: 16) mediante juicios de valor. 
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eficientemente modelable de cara a una optimización “a bajo coste”39. La asociación 
metafórica de la complejidad en la música con la geometría fractal puede sobrepasar por 
tanto algunos de los enunciados retóricos que ha recibido40, al ser capaz de orientarse 
hacia una “complejidad emergente”41 que entrelazaría trinitariamente autosimilaridad, 
autorreferencia y autorganización. 
A partir de las analogías enumeradas, en adelante se hará referencia explícita a la 
metamodelización fractal como aquélla que establece un recubrimiento estético de los 
modelos de la geometría fractal, con el fin de gobernar ciertos criterios y decisiones que 
tengan generalmente como objetivo la salvaguarda –cuanto menos de manera parcial– 
del carácter unitario en la obra de un compositor durante sus prácticas creativas. Las 
estrategias desplegadas durante dichas prácticas serán las encargadas de la mediación 
entre una “inspiración conceptual” y la utopía del “algoritmo exacto” 42  durante la 
transferencia de modelos fractales. 
Finalmente, recuérdese que la problemática de la unidad de la obra que subyace 
a la metáfora fractal es también la base generatriz de la persistente metáfora orgánica –
más allá del naturalismo implícito que emana de la propuesta teórica de Voss y Clarke– 
en la música43. El análisis de ciertos comentarios de algunos autores ya mencionados 
muestra una tendencia conceptual hacia la subordinación inequívoca de la primera 
respecto de la segunda. Se hallan en ellos vinculaciones absolutamente explícitas entre 
ambas44, así como otras alusiones de naturaleza algo más velada e indirecta45. Un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Desde la óptica de la Teoría de la Información, “self-similarity can be understood […] as a mechanism 
preserving information at low cost” [La autosimilaridad puede ser entendida […] como un mecanismo 
que preserva la información a bajo coste] (PAREYÓN 2011: 209-210).  
40 Como acontece en la comparación entre la auscultación del sonido y el nivel de detalle complejo que se 
observa en la geometría fractal por parte de algún compositor espectral (GRISEY 2008: 121). 
41 (PAREYÓN 2011: 127). Una toma de consciencia de dicha emergencia tiene lugar por ejemplo en 
Agostino Di Scipio, quien ha empleado los sistemas de funciones iteradas como vehículo para la síntesis 
sonora (DI SCIPIO, PRIGNANO 1996). El paradigma emergente asociado a una metamodelización inspirada 
por la biología será discutido en el sexto capítulo.	  
42 (BERAN 2004: 92). 
43 Véase en el sexto capítulo una discusión detallada en torno a dicha metáfora a raíz de la obra de Hèctor 
Parra. 
44 Como ocurre con Ligeti: “[Fractals] provide exactly what I want to discover in my own music, a kind 
of organic development” [[Los fractales] proporcionan exactamente lo que quiero descubrir en mi propia 
música, un tipo de desarrollo orgánico], citado en MANDELBROT (2002: 25).  
45  Obsérvense por ejemplo el tipo de metáforas manejadas por Guerrero durante el periodo de 
aproximación a los fractales como vehículo para la metamodelización: “La forma a la que me refiero 
entiende la obra casi como un organismo vivo” o “Quiero construir la música como está construido un 
árbol”, ambas citadas en  RUSSOMANNO (1997: 36, 41-42). 
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análisis algo precipitado en términos historiográficos inferiría de ello que, en algunos 
casos, la metáfora fractal surgiría como una reformulación contemporánea de la 
tradicional metáfora orgánica que arrastra la música occidental desde inicios del siglo 
XIX. Abrazar esta posición otorgaría ipso facto la razón –en términos más literales que 
poéticos– a algunas comparaciones que han afiliado la aparición de los fractales en este 
contexto a una cierta genealogía romántica46.  
Sin embargo, una hipotética afinidad entre ambos pensamientos metafóricos 
debe ser asumida con reservas. Por ejemplo, el interés que muestra Johnson hacia los 
fractales se encuentra desprovisto por completo de la más mínima referencia romántica 
o programática47. Igualmente, la crítica de Vaggione a un supuesto naturalismo musical 
a través de los fractales es afín a la postura del norteamericano48. La filiación entre la 
metáfora fractal y la orgánica ha de ser por tanto observada con bastante cautela, y 
siempre en función del discurso sobre la música particular que proponga cada 
compositor estudiado. 
  
4.2  Aproximación  analítica:  Liturgia  Fractal  (2003-­2007)  
 
 Dentro del catálogo de Posadas, su ciclo de cuartetos de cuerda Liturgia Fractal 
aparece como la obra más reveladora de cara a un recorrido variado y original a lo largo 
de su abordaje de metamodelización fractal. Los cinco cuartetos que lo componen han 
sido progresivamente estrenados por el Quatuor Diotima en diferentes programaciones: 
Ondulado tiempo sonoro… (2003) en el Ars Musica de Bruselas en 2004, 
Modulaciones (2006) y Órbitas (2007) en la Casa da Musica de Oporto en 2007, y 
finalmente el ciclo completo –con la primera ejecución de Arborescencias (2007) y de 
Bifurcaciones (2007)– en la edición del Festival Musica de Estrasburgo en 2008. La 
duración completa del ciclo ronda los cincuenta minutos. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Como la descripción poética del pensamiento y de la obra de Guerrero en forma de “romanticismo 
científico” (CHOUVEL 2007-2008: 58), o “temperamento hiperromántico […] de exactitud científica” 
(MARCO 2007: 42). Este tipo de planteamientos podrían llegar a abrir el debate sobre una posible música 
de programa a partir de la aparición de la metáfora fractal (PAREYÓN 2011: 315), aunque parece una idea 
en principio completamente ajena a las intenciones artísticas de algunos compositores como Guerrero 
(RUSSOMANNO 1997: 43). 
47  Al contraponer su aproximación a la autosemejanza fractal respecto de una visión de la música 
“romántica, expresionista, intuitiva [o] mística” (JOHNSON 1996: 10). 
48 Véase la nota a pie de página 37 de este capítulo. 
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 Una breve cita del compositor sobre su propia obra pone en evidencia cómo la 
metáfora fractal que impregna la concepción íntegra de este ciclo busca una cierta 
contrapartida en la referencia orgánica: 
 
La combinación del concepto de autosemejanza (fractal) y de propagación 
(onda) refleja la búsqueda de un sonido que evoluciona de manera orgánica, 
como un componente más de la naturaleza49. 
 
El argumento naturalista trasciende en la elección de los fractales convocados. 
En efecto, los dos primeros cuartetos se fundamentan en unos objetos matemáticos cuyo 
estudio original proviene de la botánica, y los dos últimos parten de modelizaciones de 
procesos biológicos emparentados con la geometría fractal. Únicamente el tercero de los 
cuartetos tiene en su génesis conceptual una construcción estrictamente matemática. 
 Para posibilitar un análisis eficiente de las estrategias de metamodelización 
fractal desplegadas por el compositor y su plasmación material en Liturgia Fractal ha 
sido necesario el tratamiento de diversas fuentes documentales heterogéneas. Aquéllas 
primarias –directamente derivadas de las prácticas compositivas de Posadas y de la obra 
en sí misma– que han sido objeto de estudio se resumen en las siguientes: 
•   La partitura de Liturgia Fractal publicada por las Éditions Musicales 
Européennes. 
•   La grabación comercial de Liturgia Fractal, interpretada por el 
Quatuor Diotima y registrada por la discográfica Kairos. 
•   La totalidad de los manuscritos y bocetos que conserva Posadas del 
proceso compositivo de cada uno de los cuartetos50. 
•   Un conjunto de programas y bases de datos numéricos empleados por 
Posadas durante la etapa de CAO51. 
•   Las entrevistas y discusiones mantenidas con el compositor en torno 
a la obra, durante invierno y primavera de 2009, y en verano de 2013. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 En las notas para su estreno en Estrasburgo, citadas en el folleto para el disco de Kairos de Liturgia 
Fractal (0012932KAI). 
50 Estos manuscritos que documentan el proceso creativo no se hallan completos, dado que su autor no los 
conserva íntegramente. Este hecho imposibilita una reconstrucción íntegra de la secuencia completa de 
determinaciones durante algunos análisis. 
51 Las herramientas informáticas empleadas para asistir a la composición de Liturgia Fractal han sido 
diseñadas por una parte gracias a Miguel Ángel Guillén, y por otra parte gracias a Raúl Posadas, hermano 
del compositor. 
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•   Una parcialidad de las lecturas científicas halladas en la biblioteca 
personal del compositor y sus correspondientes anotaciones propias52. 
A las que hay que añadir como fuentes secundarias la escasa bibliografía académica 
sobre la obra53 y su catálogo en general54, así como otras lecturas científicas ligadas a la 
cuestión analítica. Se hará consulta asimismo de otras piezas rubricadas por Posadas. 
Dado que la escritura de cada cuarteto se sustenta conceptualmente en una 
transferencia propia, se impone la necesidad de un estudio individualizado de ellos. 
Cada uno se dividirá en tres partes: una descripción del modelo de partida –así como de 
otros de presencia auxiliar en los casos pertinentes– de manera sucinta; una 
reconstrucción de la metamodelización –siempre que las fuentes documentales lo 
permitan– ilustrada mediante su materialización en la partitura; y una discusión sobre 
las divergencias más destacables que hayan acontecido durante las prácticas creativas 
del compositor. Finalmente, un último apartado tendrá por fin señalar algunos aspectos 
comunes entre los diversos mecanismos mostrados, así como señalar ciertas estrategias 
para dotar de unidad al ciclo que trascienden la metamodelización fractal. 
 
4.2.1  El  movimiento  browniano  fraccionario  en  Ondulado  tiempo  sonoro…  
 
4.2.1.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
 
 El principal modelo fractal que nutre la metamodelización para la escritura de 
Ondulado tiempo sonoro… pertenece al ámbito del movimiento browniano. El nombre 
del modelo honra la obra del botanista Robert Brown en torno al polen durante el siglo 
XIX. En ella aparece una descripción del movimiento aleatorio al que se encuentran 
expuestas las partículas suspendidas en un medio fluido, si bien cabe señalarse que a 
dicho trabajo le antecedieron otros estudios semejantes de fenómenos análogos55. Este 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Entre las que se encuentran algunas de las obras ya citadas por ejemplo de Mandelbrot. Conviene en 
todo caso señalar aquellas obras (CHERBIT 1991; BARRALLO 1992) que, sin tener un impacto en la 
comunidad académica similar al de otras ya indicadas, han sido útiles para el compositor y sus 
colaboradores a nivel técnico para la implementación informática de los algoritmos desarrollados. 
53 La obra ha recibido ya algunos comentarios musicológicos –acompañada del ciclo Zayin (1983-1997) 
de Guerrero, que a partir de Zayin III (1993) adopta criterios de metamodelización fractal– (FOURNIER 
2010: 1202-1208). Dichos comentarios son de carácter más ilustrativo que sistemático. Véase además 
GAN QUESADA (2014) para contextualizar estos ciclos en la producción española actual de cuartetos. 
54 Entre las que se pueden citar BESADA (2010; 2011; 2014) y DÍAZ DE LA FUENTE (2011). 
55 Consúltese NELSON (1967: 5) para una discusión histórica del estudio del movimiento browniano. 
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modelo adquiere su dimensión formal y abstracta a inicios del siglo XX, mediante las 
aportaciones de físicos y matemáticos como Albert Einstein, Norbert Wiener y Paul 
Lévy, siendo este último el maestro más influyente en la trayectoria académica de 
Mandelbrot56. En la actualidad, el movimiento browniano es un modelo estadístico 
ampliamente analizado, tanto desde su estricta concepción matemática como en sus 
múltiples aplicaciones en otros dominios57. 
 Un movimiento browniano58 (Bm) es –según la definición clásica de Lévy– un 
proceso estocástico cuyos incrementos independientes se hallan reglados por una 
distribución normal. La independencia del movimiento respecto de las etapas previas a 
la inmediatamente anterior evidencia su maridaje con los procesos markovianos. Sin 
embargo, el auténtico modelo reclutado por Posadas es el movimiento browniano 
fraccionario (fBm), que asimila al Bm como caso particular. Dicho proceso, introducido 
por Mandelbrot a nivel teórico, generaliza el movimiento clásico eliminando los 
incrementos independientes e introduciendo una función de covarianza que da lugar a 
situaciones de persistencia o antipersistencia en el modelo. Esto implica un 
comportamiento más caótico o más predecible del proceso estocástico, en función de un 
parámetro denominado coeficiente de Hurst59. Su fijación como constante determina por 
una parte la dimensión fractal del movimiento, y por otra parte condiciona su geometría: 
un valor cercano a cero se traduce en una trayectoria errática –próxima a una señal del 
tipo 1 𝑓5– y el fBm adopta un trayecto de tendencia lineal cuando el exponente se 
aproxima a uno (cfr. FIGURA C.1 en el anexo de precisiones matemáticas). 
 Aunque ya se ha citado el caso de Voss y Clarke, se debe enfatizar el interés que 
el movimiento ha suscitado en el pensamiento de numerosos compositores. Es un hecho 
constatable –incluso antes de su cuño fractal– a partir de sus escritos y declaraciones, 
desde una plausible evocación icónica en la obra de Edgard Varèse 60  hasta una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 De hecho, aquél ya insistía en la autosimilaridad del movimiento (LÉVY [1965] 1992: 15) diez años 
antes del cuño del término “fractal” por parte de su discípulo. 
57 Véanse MÖRTERS, PERES (2010) como una buena fuente reciente en torno a la problemática matemática 
y MANDELBROT (2002) como un apunte recopilatorio de distintas áreas de la ciencia y del conocimiento 
humano en la que el movimiento browniano ha tenido algún impacto. 
58 Consúltese la definición formal en el anexo de precisiones matemáticas. 
59 MANDELBROT, NESS (1968) introduce en los estudios del Bm el exponente de Hurst, un coeficiente que 
hace en honor a los estudios de Harold E. Hurst sobre fenómenos hidrológicos. Consúltese la definición 
formal del fBm en el anexo de precisiones matemáticas. 
60 ANDERSON (1991: 37-38) intuye una apropiación icónica del Bm de corte naturalista en Bourgogne –
obra desaparecida– de Varèse a través de una afirmación metafórica en una entrevista al compositor: “I 
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aproximación netamente formal a la composición. Aparece explícitamente en la obra y 
pensamiento de Xenakis desde la noción de “camino aleatorio”61, así como en otros 
autores como Jorge Antunes62 o Guerrero63. 
 Además del fBm, otro procedimiento algorítmico de naturaleza fractal impacta 
en el origen de la metamodelización durante la composición de Ondulado tiempo 
sonoro… Se trata de la inversión fractal, un mecanismo vinculado a una serie de 
transformaciones holomorfas –asociadas a un grupo kleiniano64– en el plano complejo 
que permiten la conversión de conjuntos fractales sumergidos en él en otros que 
mantienen invariantes algunas de sus propiedades. Estas transformaciones se encuentran 
inspiradas por algunos elementos de la geometría clásica de Apolonio, en su obra De 
locis planis. En todo caso, dicha inversión se inscribe en las prácticas creativas de 
Posadas como un modelo auxiliar respecto del browniano. 
 
4.2.1.2  Reconstrucción  de  la  metamodelización  
 
 El fBm participa de la metamodelización durante la composición de Ondulado 
tiempo sonoro… a través de unas herramientas informáticas que nutren sus prácticas de 
la CAO. En concreto, Posadas no pone tanto el acento en su significación abstracta y 
formal como en su representación gráfica en forma de traza. La traza de un fBm (cfr. 
FIGURA C.1) es la trayectoria que un punto describiría bajo la influencia de dicho 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
was trying [in Bourgogne] to approximate the kind of inner, microcosmic life you find in certain chemical 
solutions, or through the filtering of light.” [Intentaba [en Bourgogne] aproximarme al tipo de vida 
interna y microscópica que se encuentra en ciertas disoluciones químicas, o a través del filtro de la luz] 
(SCHULLER 1965: 33-34). Consúltese igualmente MACDONALD (2003: 19). 
61 Si bien dicha presencia a nivel de sus escritos es de un carácter formal más bien implícito (XENAKIS 
1992: 242-254). Este hecho no parece deberse únicamente a la diferencia temporal entre la teorización de 
Xenakis y la de Mandelbrot, sino al tipo de lecturas efectuadas por el compositor en torno a este sujeto. 
En efecto, la obra de Lévy es de indudable impacto en el pensamiento del griego y rastreable desde su 
biblioteca (MATOSSIAN 1981: 101). Sin embargo, el más importante trabajo monográfico de Lévy en 
torno al Bm (LÉVY [1965] 1992) es posterior a las principales aportaciones teóricas de Xenakis sobre la 
música estocástica. Para un estudio del impacto del Bm en la música de Xenakis, consúltese SOLOMOS 
(2001; 2013: 160-164). Véase igualmente BESADA (2014: 95-96). 
62 (LINTZ-MAUÉS 2002: 73-74). 
63 Y cuya implementación metamodelizable a través de la informática ha sido descrita académicamente 
por sus discípulos (SATUÉ, FRÍAS 2007: 136-146). 
64 En honor al estudio de Félix Klein –si bien también fueron ampliamente estudiadas por Henri Poincaré 
y Lazarus I. Fuchs– en torno a dichas transformaciones. Para comprender su impacto en la geometría 
fractal, consúltese MUMFORD, SERIES, WRIGHT (2002). Véase igualmente el anexo de precisiones 
matemáticas. 
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movimiento. Se suele representar aproximativamente a partir de una discretización 
numérica respecto de una variable temporal, y de la construcción posterior de una 
poligonal que concatena mediante segmentos los valores sucesivos en el tiempo que se 
hayan obtenido. Una representación gráfica del fBm en el plano como una función 
dependiente del tiempo alerta de una posibilidad de blend en un espacio metafórico que 
surgiría con cierta naturalidad respecto de la notación musical estandarizada: el 
mapping entre la variable independiente –eje horizontal– y el paso del tiempo en la 
música, y entre la variable dependiente –eje vertical– y las alturas musicales. No 
obstante, aunque la metamodelización fractal para esta obra impacta esencialmente 
sobre estos dos parámetros, sus procedimientos son más complejos y sutiles que una 
mera “transcripción melódica” de la traza de un fBm. Es más, los criterios para la 
modelización de las duraciones y de las alturas en Ondulado tiempo sonoro… recorren 
caminos parcialmente independientes. 
 Las premisas para la metamodelización fractal que gobiernan la construcción de 
la macroforma y la gestión temporal de los eventos en este cuarteto se fundamentan en 
la propiedad de autosemejanza. La idea abstracta es sencilla: a partir de una duración 
total de la obra de 480 segundos –y que se denotará como D para la posterior 
reconstrucción del algoritmo– Posadas plantea una división formal de la pieza en siete 
secciones. Éstas no coinciden en los cálculos para cada instrumento aunque converjan 
en el tiempo. A continuación, cada sección se halla subdividida manteniendo total o 
parcialmente las proporciones obtenidas para la macroforma, y el proceso se itera hasta 
alcanzar un cierto nivel de duración. La estrategia desplegada por el compositor pone de 
manifiesto una voluntad de establecer un criterio unitario entre la estructura global del 
cuarteto y su temporalidad local mediante una aproximación autorreferencial. Para una 
consecución eficiente de la partición deseada en el cuarteto, Posadas elabora un original 
algoritmo de doble afluencia: por una parte, un fBm proporciona un conjunto de valores 
numéricos de partida; por otra parte –e inspirado en la noción de inversión fractal–, la 
fórmula de la inversión respecto de una circunferencia (cfr. DEFINICIÓN 2.38 y 
OBSERVACIÓN 2.12 en el anexo de precisiones matemáticas) se adapta a sus estrategias 
de metamodelización. A lo largo de los sucesivos análisis se observará cómo otras 
premisas semejantes para una subdivisión iterativa del tiempo participan en algunos de 
los cuartetos del ciclo mediante modelizaciones análogas, aunque fundamentadas en 
objetos fractales distintos. 
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El conjunto de decisiones tomadas por el compositor posibilita formalizar una 
reconstrucción matemática relativamente sencilla de la partición temporal. En primer 
lugar, el fBm actúa como un generador aleatorio de números, de los que el compositor 
toma únicamente seis valores (cfr. TABLA 4.1). Los cuatro primeros –denotados 
mediante α– se identifican formalmente con unas duraciones provisionales de la sección 
A para cada uno de los instrumentos del cuarteto, y los restantes –denotados mediante 
ρ– se asimilan a dos constantes de partida necesarias para nutrir el algoritmo. La 
participación de dichas constantes no es en absoluto caprichosa: dado que la 
composición de dos inversiones respecto de un mismo radio es una identidad 
matemática, resulta necesario un reservorio de constantes cambiantes –denotados 
mediante r– que doten de variedad a las etapas posteriores. Dicho banco se reconstruye 
iterativamente a imagen de la fórmula de la inversión: 
 𝑟5 = 𝜌5𝑟' = 𝜌'𝑟9 = 𝑟9&'6𝑟9&6 
 
  Los seis primeros valores obtenidos mediante este proceso participan a 
continuación en un mecanismo de partición de duraciones, nuevamente inspirado por la 
inversión. A partir de las duraciones provisionales α obtenidas mediante el fBm, se 
calculan de manera iterada aquéllas asociadas a las otras seis secciones –denotadas 
mediante x, donde j indica la (j+1)-ésima sección e i el instrumento correspondiente 
según su orden de escritura en la partitura– a través del algoritmo siguiente65: 
 𝑥",5 = 𝛼'𝑥",9 = 𝑟9&'6𝑥",9&' 
 
 Finalmente, y dado que la suma de las duraciones provisionales obtenidas para 
cada instrumento no es congruente con el total D apriorístico, el cálculo se completa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 Tanto este algoritmo como el anterior se pueden presentar más compactamente –se demuestra mediante 
inducción sobre j– en unas únicas fórmulas que obvien sus analogías con la inversión: 𝑟9 = 𝜌5'&9𝜌'9𝑥",9 = 𝜌56 &' =>?@ 6&96 𝜌'6 96 𝛼"&' = 	  
	  196	  
mediante una ponderación en cada sucesión de valores respecto de cada total parcial –
manteniendo el mismo criterio de subíndices de la expresión anterior, y denotando las 
duraciones finales mediante d– en cada instrumento. El correcto escalado de las 
duraciones se resume en la siguiente fórmula reconstructiva: 
 𝑑",9 = 𝑥",9𝑥",BCBD5 𝐷 
 
 El resultado final (cfr. TABLA 4.2) da lugar al reparto alternado –a excepción del 
violín segundo– de duraciones crecientes y decrecientes en secciones consecutivas, y no 
coincidentes entre instrumentos. La macroforma temporal propaga una sucesión de 
compresiones y dilataciones –como una oposición cóncavo/convexo (cfr. FIGURA B.1 
en el anexo de bocetos)– que invita a una relación metafórica con el título del cuarteto. 
Además, si se divide cada sucesión en términos pares e impares (cfr. TABLA 4.2, 
columnas alternas), se observa en cada instrumento cómo los dos bloques de datos son 
decrecientes: siguen una progresión geométrica de razón 𝑐 ≈ 0,63 en ambos casos66. 
 
Vl. I  α1 Vl. II  α2 Vla.  α3 Vlc.  α4  Ext. 1  ρ0 Ext. 2  ρ1 
36 90 107 64 82 65 
 
Tabla 4.1. Constantes para el cálculo de duraciones en Ondulado tiempo sonoro…  
 
 
Instrumento 
Sección 
A  d·,0 B  d·,1 C  d·,2 D  d·,3 E  d·,4 F  d·,5 G  d·,6 
Vl. I  d1,· 37,59 195,05 23,62 122,56 14,84 77,01 9,33 
Vl. II  d2,· 121,50 100,86 76,34 63,37 47,97 39,82 30,14 
Vla.  d3,· 138,75 81,49 87,18 51,02 54,78 32,17 34,32 
Vlc.  d4,· 85,83 140,90 53,93 88,53 33,89 55,63 21,29 
 
Tabla 4.2. Reparto temporal (en segundos) de la macroforma en Ondulado tiempo sonoro… Por filas, 
cada instrumento; por columnas, cada una de las siete secciones. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 Aunque algunas estrategias análogas acontecen en otros de los cuartetos del ciclo, la emergencia de 
esta razón numérica parece en todo caso fortuita durante la fase de metamodelización de Posadas. De 
todas formas, la aparición de c tiene una explicación matemática bastante sencilla: se puede demostrar –
independientemente de i y de cualquier α de partida– desde las expresiones previas –por inducción sobre 
j– que: 𝑥",9@6𝑥",9 = 𝜌'𝜌5 6 = 𝑐 
	   197	  
El mecanismo de reparto de duraciones se propaga a continuación a lo largo de 
las secciones de la obra. Las estrategias para la partición de la sección A del violín 
primero resultan esclarecedoras para inferir las estrategias de Posadas. Su duración total 
–38 segundos tras un redondeo– se subdivide a su vez en otras siete subsecciones (cfr. 
TABLA 4.3, segunda fila) que conservan las proporciones de la macroforma. A 
continuación, algunas de estas nuevas particiones se someten nuevamente a un reparto 
ulterior (cfr. TABLA 4.3, tercera fila) que, tanto en número de divisiones como en el 
orden de éstas, evidencian un reflejo parcial de algunas de las proporciones de partida. 
En concreto, y como consecuencia de la confección del algoritmo, la razón geométrica c 
emerge persistentemente –en algunas ocasiones figura como la única generatriz que 
ejerce una subdivisión concreta– durante el estudio de estos cálculos. 
 Un análisis de las bases de datos obtenidas por el compositor mediante este 
algoritmo resulta revelador de cara a una comprensión de sus prácticas creativas. De 
ellas se deduce que no existe una pauta concreta y recuperable que fije el número exacto 
de niveles de subdivisión durante el proceso. En cualquier caso, del listado global se 
infiere inmediatamente que la mayoría de los valores numéricos obtenidos en cada 
última etapa de reparto se encuentra en el intervalo comprendido entre 0,5 y 8 segundos. 
El detenimiento del algoritmo en torno a dicha escala temporal pone de manifiesto dos 
cuestiones importantes: por una parte, la imposibilidad previamente enunciada de una 
genuina autosemejanza asociada al tiempo musical; por otra parte, el nivel de duración 
mínima necesario para desplegar paralelamente otro conjunto de estrategias creativas 
por parte del compositor. 
En efecto, la presencia implícita de aquel intervalo temporal –recurrente en otras 
particiones en Liturgia Fractal, mediante estrategias de metamodelización fractal 
análogas– se vincula a una concepción apriorística por parte del compositor de su 
material gestual. De este modo, la categorización de los materiales fijados en cada una 
de las secciones (cfr. TABLA 4.4) ha de ser entendida como una premisa estrictamente 
musical ligada a la metamodelización de la forma. El contraste de la partitura (cfr. 
FRAGMENTO 4.1) – = 60–  con los valores numéricos generados y la clasificación 
gestual preestablecida permite reconstruir la vinculación entre ambas vertientes de la 
edificación formal: cada una de las duraciones generadas por el algoritmo se encuentra 
ligada a un gesto –en ocasiones a dos, en forma de anacrusa y caída, o de ataque y 
prolongación– propio de cada sección. Obsérvese por otra parte que la categorización de 
materiales no es una partición disjunta: los gestos se propagan, se contrastan y se filtran 
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a medida que el cuarteto se despliega en el tiempo. Se volverá sobre este tipo de 
criterios en los comentarios globales del ciclo al final del capítulo. 
 
Duraciones Vl. I – Sección A 
38 
3 15  
2 
10  
1 
6  
1 
2 1 6 4 2 2 1 4 2 2 1 1 2 2 1 1 
 
Tabla 4.3. Subdivisión temporal (en segundos) para el reparto de eventos en la primera sección del 
primer violín en Ondulado tiempo sonoro… La última fila representa los valores temporales en los que el 
compositor decide detener finalmente el algoritmo. 
 
Sección Materiales gestuales 
A 
“De movimiento 
contrapuntístico” 
 
B 
“Estáticos / armónicos” 
 
C 
“Trinos”  
D 
D1: “De movimiento 
contrapuntístico” 
 
D2: Variantes de trinos  
 
 
E Filtro sobre D 
F 
F1: “Estáticos / armónicos” 
 
F2: Movimiento de 
armónicos a reales 
 
 
G 
Caída de F2 
Filtro sobre F2 + Filtro sobre A + 
 
 
Tabla 4.4. Categorización por secciones de los materiales gestuales en Ondulado tiempo sonoro… Entre 
comillas los términos que se encuentran en los manuscritos del compositor.  
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Fragmento 4.1 Ondulado tiempo sonoro… (compases 1-12), parte del primer violín. Éditions 
Musicales Européennes 
 
 
Fragmento 4.2. Ondulado tiempo sonoro… (compases 1-2). Éditions Musicales Européennes. 
 
La adaptación de las unidades gestuales mínimas preconcebidas por Posadas 
respecto de las sucesiones temporales generadas por sus algoritmos –tanto en el cuarteto 
presente como en los siguientes que conforman el ciclo– no ha de ser entendida en todo 
caso como un mero automatismo. El arranque de la obra (cfr. FRAGMENTO 4.2)  ilustra 
nítidamente este hecho: la línea del violín primero se halla dilatada en septillos, seisillos 
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y tresillos con apoyaturas –en un sentido prácticamente canónico– en el resto de las 
voces mediante una suerte de artificio técnico que puede interpretarse como una original 
variante de la micropolifonía de Ligeti67. Denominaremos a esta construcción en bloque 
de movimiento rítmico veloz y caída escalonada en duración larga –aunque elaborada 
en este caso mediante un trino– como “gesto ondulante”, debido a la notable evocación 
icónica que denota respecto del título del cuarteto68.  Esta expresión se acuña de cara a 
futuros comentarios analíticos. Parece evidente que la correcta adaptación de los 
materiales para que una secuencia de gestos ondulantes se encabalgue eficazmente a lo 
largo de la primera sección de la obra (cfr. FIGURA B.2 en el anexo de bocetos) no 
puede ser independiente de las decisiones tomadas para la partición temporal. De aquí 
se infiere –al igual que acaece en otras piezas del ciclo– que los criterios para la 
subdivisión de las duraciones deberían encontrarse en todo caso al dictado de las 
necesidades locales impuestas por la propia escritura, y que a su vez éstas se hallarían 
supeditadas a la naturaleza de los materiales gestuales preconcebidos. 
El fBm incide igualmente en las premisas para la metamodelización fractal en 
Ondulado tiempo sonoro… asociadas a la gestión de alturas. En esta ocasión, sustentada 
por la analogía entre la representación gráfica de la traza del movimiento y la 
organización espacial de la notación musical convencional, la formalización musical 
identifica a la variable independiente del fBm con el tiempo y a la dependiente con las 
alturas. Para ello, los valores numéricos enteros asociados al eje vertical del plano ℝ6 se 
interpretan como el total cromático gracias al código MIDI estándar. A partir de las 
herramientas para la CAO explotadas por Posadas se pueden reconstruir (cfr. FIGURA 
4.2) las cuatro trazas asociadas a cada uno de los instrumentos del cuarteto. En esta 
ocasión, los valores numéricos que definen cada traza son un conjunto de 480 pares 
ordenados de números enteros: la primera coordenada representa un segundo – 
ordenado respecto de la duración total D preestablecida– y la segunda la altura MIDI 
correspondiente a dicho instante. Se hará referencia a estas trazas como las “originales” 
respecto de otros mecanismos de metamodelización que más adelante se señalarán. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67  (LIGETI et al. 1983: 14-15), véase igualmente desde una discusión analítica de esta técnica en 
CLENDINNING (1995). Mientras que en el caso de Ligeti el resultado emergente de su micropolifonía es 
armónico, en la obra de Posadas sus procedimientos tienen un carácter en todo caso heterofónico. 
68 Como se desprende de las entrevistas mantenidas con el compositor: “Con la idea de movimiento 
ondulado me refiero a la noción de canon como superposición de un mismo gesto desfasado, como la 
formación de círculos concéntricos cuando se tira una piedra al agua” (invierno 2009). 
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Esquema 4.1. Representación de los registros en Ondulado tiempo sonoro… 
ligados a cada sección para las trazas de los fBm asociadas a las alturas. 
 
 
 
Figura 4.2. Representación de las cuatro trazas de los fBm originales para la gestión de alturas 
en Ondulado tiempo sonoro… En horizontal el tiempo (en segundos) y en vertical las alturas 
(en valores MIDI: 60 = do4). 
 
 
Esquema 4.2. Transcripción de los 40 primeros segundos de la traza del fBm 
original asociado a las alturas del primer violín en Ondulado tiempo sonoro… 
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 La obtención de estas cuatro trazas exige un comentario más detallado. A partir 
de su representación gráfica se observan unas pautas de comportamiento análogas entre 
ellas, que apuntan hacia una relación de interdependencia. Analizando los bocetos y 
manuscritos de Posadas, se puede conjeturar la existencia –que no presencia– de un fBm 
previo que da lugar a las cuatro representaciones. Éste funcionaría desde una 
perspectiva reconstructiva como una semilla 69 , a la que se le aplicarían unas 
envolventes70  para acotar el recorrido de las nuevas trazas. Dichas cotas –establecidas 
en los bocetos del autor– parecen hallarse fundamentadas en una elección apriorística de 
siete registros a transitar en cada instrumento, uno por cada sección (cfr. ESQUEMA 4.1). 
En efecto, cada traza admite una sección en siete tramos que presentan un 
comportamiento notablemente distinto: sus dominios coinciden con la partición 
temporal en siete secciones del cuarteto y sus recorridos con los correspondientes 
registros asociados. Además, en los bocetos del compositor aparecen cuatro constantes 
h asociadas unívocamente a cada movimiento, de valor entre cero y uno. Se puede intuir 
que se refieren a la posibilidad operativa que le otorgan sus herramientas de la CAO, 
para una variación a posteriori del exponente de Hurst a partir de una traza ya 
prediseñada71. En definitiva, las cuatro trazas originales emanarían de otra prototípica 
anterior, en forma de transformaciones –topológicas–, que a su vez variarían sutilmente 
su grado de persistencia, añadiendo un mayor contraste entre ellas. Este origen común 
denota nuevamente una cierta voluntad unitaria en las estrategias conceptuales para la 
metamodelización en Ondulado tiempo sonoro…, hecho que reenvía al anhelo 
autorreferencial –en este caso entre las diferentes voces– vinculado a la metáfora fractal. 
 Un contraste entre la transcripción MIDI de la traza original del violín primero 
para la sección A de la obra (cfr. ESQUEMA 4.2) y su pasaje musical asociado (cfr. 
FRAGMENTO 4.1) permite reconstruir la aplicación más elemental del metamodelo ligado 
a las alturas. Obviando algunas divergencias singulares –las dos primeras negras del 
compás 1, la segunda negra del compás 4 y los compases 9-10– respecto del material 
generado durante la CAO, se observa que la interpretación musical de la traza en la 
concepción del modelo fractal no actúa como un patrón de naturaleza melódica, sino 
como un soporte que gobierna ciertos jalones de la línea del violín respecto del reparto 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 Entendido este término desde la terminología de Guerrero y Guillén para la CAO respecto del fBm 
(SATUÉ, FRÍAS 2007: 145). 
70 Ídem. 
71 Ídem. 
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de materiales gestuales previamente fijados. La traducción MIDI de la traza funciona 
como un reservorio sobre el que actúa una premisa: cada vez que acontece un cambio de 
evento, su altura de arranque en la partitura se corresponde con aquélla –salvo 
desviación microtonal y/o intercambio entre la nota auxiliar y la fundamental en un 
trino en este ejemplo preciso– que se halla definida a partir del modelo browniano para 
ese instante temporal. Nótese igualmente, a modo de divergencia funcional, que las 
alturas generadas para el primer violín se propagan en las otras voces (cfr. FRAGMENTO 
4.2)  –en detrimento de sus respectivos fBm– para configurar el gesto ondulante.  
La vertiente del metamodelo asociada a la obtención de alturas se encuentra por 
tanto subordinada a aquéllas que gestionan la duración y el reparto de materiales 
gestuales. Esta jerarquía puede enunciarse a modo de premisa: cada gesto convocado en 
la partitura tras la partición temporal reclama a su vez una nota de arranque –a modo de 
disparador, de íncipit– del modelo compositivo que condiciona las alturas. Dicha 
premisa, mediante procedimientos análogos y dependientes de otros modelos fractales 
de partida, reaparece constantemente a lo largo de los sucesivos cuartetos que 
componen el ciclo. 
 Sin embargo, la metamodelización de las alturas en este cuarteto se abre a otros 
procedimientos que distienden el férreo determinismo que impondría un único fBm por 
cada instrumento. El banco de alturas para cada voz multiplica sus posibilidades locales 
mediante una estrategia que nuevamente se nutre de la inversión fractal. Posadas genera 
otras tres poligonales –que el compositor denomina “inversiones”– mediante la 
transformación de los vértices de la traza original. Sea fBm",5 𝑡  el valor numérico del 
movimiento original para el i-ésimo instrumento en el segundo t. A partir de él –
denotando con j a la j-ésima inversión– se obtiene mediante redondeo un vértice para 
cada una de las nuevas poligonales, gracias a un algoritmo fácilmente reconstruible –
iterado en tres etapas– que recupera el reservorio 𝑟9  del cálculo de duraciones: 
 fBm",9 𝑡 = 𝑟9&'6fBm",9&' 𝑡  
 
Estas transformaciones afectan únicamente a la variable dependiente del fBm original72.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72 Se pueden clasificar desde un punto de vista geométrico como composiciones de homologías generales 
y simetrías axiales respecto de un eje paralelo al horizontal. 
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La representación gráfica de los resultados obtenidos por el compositor (cfr. 
FIGURA 4.3) muestra el parentesco visual de las nuevas poligonales –se mantendrá la 
notación “fBm” para ellos, al ser en el fondo los mismos vía reasignación de los ejes– 
respecto de la original: la segunda inversión traslada la curva y la contrae, la primera y 
la tercera presentan igualmente contracciones o dilataciones, al igual que una simetría 
respecto de las otras dos poligonales. Ello impacta en sus traducciones en valores MIDI 
(cfr. FIGURA B.3 del anexo de bocetos): los nuevos bancos de alturas transportan y 
eventualmente invierten –esta vez en términos musicales– el original, y los intervalos 
entre alturas contiguas se ven proporcionalmente ampliados o reducidos.  
Este grado de parentesco de los nuevos reservorios respecto los originales apunta 
nuevamente hacia una voluntad por parte del compositor de establecer criterios 
unificadores en la metamodelización de las alturas para Ondulado tiempo sonoro… En 
definitiva, las dieciséis poligonales obtenidas son unas variaciones geométricas 
controladas a partir de la traza de un primer fBm que, aunque no se encuentre presente, 
desencadena todas las transformaciones enumeradas73. 
 
  
  
 
Figura 4.3. Representación –de izquierda a derecha, y de arriba abajo: primer violín, segundo violín, 
viola y violonchelo– de las trazas de los cuatro fBm originales junto con sus respectivas inversiones para 
la gestión de alturas en Ondulado tiempo sonoro… En cada gráfico, en horizontal el tiempo (en segundos) 
y en vertical las alturas (en valores MIDI: 60 = do4). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Como indica el propio compositor, “todo está hecho en función a una utilidad musical. El elegir un 
movimiento browniano u otro es una de las cosas que más tiempo me lleva” (invierno de 2009). 
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Instrumento 
fBm·,·(t) 
Tiempo (t) 
Compás 58 Compás 59 Compás 60 
229 230 231 232 233 234 235 236 237 238 239 240 
Vl. I 
1,· 
Or. (0)  
 
(pertenece a la sección B) 
[62] 62 61 64 [65] 61 60 
Inv. 1 108 108 110 105 103 110 112 
Inv. 2 39 39 38 40 41 38 38 
Inv. 3 68 68 69 66 65 69 [70] 
MIDI re fa sib 
Vl. II 
2,· 
Or. (0) 61 63 63 63 62 62 62 62 64 64 61 60 
Inv. 1 110 107 107 107 108 108 108 108 [105] 105 110 112 
Inv. 2 38 40 40 40 39 39 [39] 39 40 40 38 38 
Inv. 3 69 [67] 67 67 [68] 68 68 68 66 66 [69] 70 
MIDI sol# sol sol# mib la la 
Vla. 
3,· 
Or. (0) 59 61 61 61 [60] 61 61 60 63 [63] 59 [59] 
Inv. 1 114 110 110 110 112 110 110 112 107 107 114 114 
Inv. 2 37 38 38 38 38 38 38 38 40 40 37 37 
Inv. 3 72 [69] 69 69 70 69 69 [70] 67 67 72 72 
MIDI sol# la do la# re# si 
Vcl. 
4,· 
Or. (0) 59 62 62 62 62 [62] 62 62 64 64 61 60 
Inv. 1 114 108 108 [108] 108 108 108 108 105 105 110 112 
Inv. 2 37 39 39 39 39 39 39 39 40 40 38 38 
Inv. 3 72 [68] 68 68 68 68 68 [68] 66 [66] 69 70 
MIDI sol# sol# do re sol# fa# 
 
Tabla 4.5. Valores numéricos de los fBm para el intervalo de tiempo [229, 240] en Ondulado tiempo 
sonoro… Entre corchetes figuran los escogidos por el compositor (cfr. FIGURA B.3 en el anexo de bocetos 
para el violonchelo), traducidos en la fila inferior de cada instrumento a MIDI.  
 
 
Fragmento 4.3. Ondulado tiempo sonoro… (compases 58-61). Éditions Musicales Européennes. 
	  206	  
 Los nuevos reservorios emanados de las inversiones dotan al metamodelo de un 
mayor margen de elección. Dicha apertura se puede enunciar en forma de dos premisas: 
por una parte, cada vez que un nuevo evento convoque la presencia de una altura 
disparadora del material gestual, el compositor elige aquélla que considere más 
conveniente de entre las cuatro posibles –una por cada fBm asociado a un mismo 
instrumento– para ese instante preciso; por otra parte, la altura seleccionada admite un 
transporte a cualquier octava en función de las necesidades locales de escritura. El 
contraste entre una reconstrucción de las bases de datos durante la metamodelización 
fractal (cfr. TABLA 4.5) y su materialización sobre la partitura (cfr. FRAGMENTO 4.3) 
rinde cuenta –con alguna modificación microtonal– de la ejecución de dichas premisas. 
 La elección del término “inversión” para las nuevas poligonales generadas por 
parte de Posadas invita además a una hipótesis cognitiva desde el espacio metafórico 
postulado. El mapping entre el concepto geométrico de “inversión fractal” y la noción 
de “inversión” en la música aceptaría dos vertientes. La más evidente surge como 
consecuencia de la transformación geométrica de las trazas, que da lugar a la inversión 
de los intervalos durante su traducción MIDI. Otra más aventurada es de índole 
armónica: si se conjetura un mapping cognitivo entre las cuatro alturas posibles por 
instrumento en cada segundo y el concepto de “agregado”, la premisa que permite la 
elección arbitraria de una de ellas recordaría vagamente a la inversión de acordes en la 
armonía funcional, a la posible selección de una nota distinta de la fundamental –la 
“original” tras el blending– que defina la trayectoria melódica del bajo. 
Un último comentario respecto de la elaboración melódica interna de los 
materiales de la obra clausura este apartado reconstructivo. En algunas ocasiones, su 
propia categorización supone la determinación exacta del total de alturas que conforman 
el gesto a partir de la nota disparadora. Es el caso, en la sección A (cfr. FRAGMENTO 
4.1), de la relación entre las notas que generan los trinos –a distancia de semitono o 
desviación microtonal– o de la alternancia en fusas –como un “pseudo-trino doble 
escrito”– de semitonos y tonos a partir de la nota de partida. Lo mismo ocurre con otros 
gestos no presentes en el fragmento señalado, como por ejemplo los cinquillos en 
glissandi, que alternan desplazamientos en zigzag de semitono y de tres cuartos de tono 
desde la altura disparadora. En otras ocasiones, el contenido a partir de la primera nota 
faculta al compositor una elaboración más libre, a modo de “gesto inventado”74.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Según la terminología propia del compositor durante las entrevistas mantenidas (invierno 2009). 
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Sin embargo, que su conducción melódica interna tenga una naturaleza más 
artesanal –desde una mayor indefinición respecto de las categorías gestuales– no 
implica necesariamente que su confección sea siempre ajena a ciertas problemáticas que 
emanan desde las estrategias del metamodelo fractal. Obsérvese el flujo de fusas en el 
quinto compás del primer violín (cfr. FRAGMENTO 4.4, arriba) como ejemplo. Su 
contenido melódico sinuoso, aunque haya sido diseñado de manera intuitiva, guarda una 
cierta semejanza conductual –óbviese la diferencia microtonal– respecto de la 
transcripción MIDI de la traza original en la sección correspondiente (cfr. ESQUEMA 
4.2). La invocación de un fragmento de otra partitura de Posadas puede resultar aún más 
elocuente: tómese el cuarto compás del violín en su quinteto mixto Nebmaat (2003) (cfr. 
FRAGMENTO 4.4, abajo), obra que data del mismo año que Ondulado tiempo sonoro… e 
inmediatamente anterior en su catálogo. Su flujo de alturas en fusas se halla en este caso 
–excepto las dobles cuerdas acentuadas en semicorcheas– íntegramente determinado por 
la transcripción MIDI de un fBm 75 . En ausencia de esta información, ¿cabría la 
posibilidad de discriminar a simple vista qué pasaje ha sido generado mediante un 
automatismo y cuál se ha elaborado subjetivamente? 
 
 
 
Fragmento 4.4. Arriba: Ondulado tiempo sonoro… (compás 5), parte 
del primer violín. Éditions Musicales Européennes. Abajo: Nebmaat 
(compás 4), parte del violín. Éditions Musicales Européennes. 
 
 La duda que surge de la pregunta previa induce a una matización de la noción de 
“gesto inventado” que emplea Posadas. En este caso preciso, la confección melódica del 
compás señalado no parece tanto una invención ad hoc como un “gesto adquirido” –
recuérdese el concepto de “automorfismo idioléctico” propuesto en el segundo capítulo– 
a lo largo de sus prácticas musicales, que se emancipa de su origen formal preservando 
algunos rasgos identificables desde la escritura y la escucha. En definitiva, aunque la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 Consúltese BESADA (2011: 101-102) para un estudio de los metamodelos de Nebmaat, en concreto de 
la presencia excepcional del fBm para generar los doce primeros compases del violín. 
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sucesión de alturas analizada no provenga de un fBm en Ondulado tiempo sonoro…, su 
perfil se emparenta con otros análogos, generados por vías modeladas. Su presencia en 
el cuarteto podría ser entendida por tanto como una evocación metarreferencial respecto 
del modelo concebido por el compositor. 
 
4.2.1.3.  Estudio  de  la  divergencia  
 
 La inmersión del modelo browniano junto con la inversión fractal en la 
edificación del modelo compositivo da lugar a un par divergencias conceptuales 
inmediatas. Éstas tienen parcialmente su origen en una cierta inconmensurabilidad entre 
las dos vertientes geométricas convocadas. Aunque la naturaleza de un fBm inscrito en 
una circunferencia ha sido estudiada76 y justificaría formalmente un eventual maridaje 
con la inversión fractal, los protocolos que adopta Posadas durante la metamodelización 
son ajenos a dichos planteamientos. 
Una primera divergencia conceptual se observa en el proceso de obtención de 
duraciones. El fBm se comporta en esta parcela como un mero generador de seis 
números aleatorios; la simulación de la autosemejanza corre a cargo en todo caso de las 
fórmulas heredadas de la inversión fractal. Ni los valores numéricos iniciales ni su 
sometimiento a una serie de operaciones apelan realmente a la propiedad citada desde la 
perspectiva del fBm. Sí se puede encontrar en todo caso un cierto parentesco entre las 
concepciones del compositor y el empaquetamiento de circunferencias decrecientes en 
tamaño que se observa en fractales como el tamiz de Apolonio y en otros objetos 
estrechamente vinculados a la inversión77. La emulación de la autosemejanza –tanto un 
primer reparto de duraciones como las proporciones que se infiltran en las particiones 
subsiguientes– es por consiguiente un constructo original, exógeno a la geometría 
intrínseca de una traza browniana. 
Una segunda divergencia conceptual, análoga a la anterior, se observa en la 
metamodelización de las alturas. La obtención de nuevas poligonales a partir de las 
trazas de los cuatro fBm originales no se corresponde realmente con un proceso de 
inversión fractal, dado que el algoritmo planeado afecta exclusivamente a una de las 
dimensiones del plano ℝ6, dando lugar en todo caso a homologías generales y simetrías. 
No obstante, su interpretación en el metamodelo vía MIDI es coherente con la noción de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 (MANDELBROT [1977] 1982: 352-353; MÖRTERS, PERES 2010: 84-91). 
77 Consúltese MUMFORD, SERIES, WRIGHT (2002: 196-223). 
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inversión musical, por lo que esta divergencia demuestra adaptarse eficazmente a las 
necesidades creativas del compositor.  
Ondulado tiempo sonoro… presenta igualmente un conjunto de divergencias 
funcionales en la organización de las alturas. Pese a que los bocetos del compositor 
recogen una traducción MIDI íntegra de los dieciséis fBm, su impacto se circunscribe 
únicamente a las secciones A, B –no de manera total– y C, en torno a tres quintos del 
total de la obra. La existencia de transcripciones en notación musical para las secciones  
o pasajes que se desentienden de las trazas brownianas parece apuntar a que algunas de 
estas decisiones no estarían contempladas en la planificación sinóptica. A cambio, otra 
serie de criterios sustituyen a los bancos de alturas generados por el metamodelo. Éstos 
se dividen en dos categorías: por una parte, la elección de unos bloques armónicos ad 
hoc que coartan el devenir polifónico; por otra parte, el planteamiento de unas 
trayectorias –en ocasiones modeladas– para la conducción de las voces del cuarteto que 
ignoran el comportamiento errático de los fBm. 
 
 
Esquema 4.3. Contenido armónico de los clusters divergentes en Ondulado tiempo sonoro… Se 
corresponden, por orden de aparición, a la sección B (compases 44-48) y a la sección F (compases 
104-105 –transición híbrida–, 109, 110-111).  
 
 
Fragmento 4.5. Ondulado tiempo sonoro… (compases 109-110). Éditions Musicales 
Européennes. 
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 Cuatro acordes ajenos a los reservorios de alturas, uno hacia el final de la 
sección B y tres consecutivos en la sección F, amortiguan la continuidad del cuarteto. 
Sus densos contenidos armónicos (cfr. ESQUEMA 4.3, FRAGMENTO 4.5) en forma de 
clusters centrados en el registro –y que en ocasiones proyectan en el agudo agregados 
consonantes, gracias a armónicos que afloran mediante trinos– suponen un importante 
contraste respecto del despliegue instrumental a lo largo de la obra. Su presencia adopta 
un rol articulatorio, al separar el cuarteto en tres bloques polifónicos delimitados 
mediante dos pasajes de transición que estarían polarizados por dichos acordes. Esta 
falta de correspondencia entre la concepción modelada de las siete secciones de la obra 
y la acción de los acordes exógenos al modelo será retomada al final del capítulo. 
La partición alternativa –más ajustada a la escucha– contextualiza la divergencia 
funcional más remarcable de Ondulado tiempo sonoro…, flanqueada por aquellas 
pausas armónicas transitorias. El pasaje musical contenido entre los compases 58 y 103 
–que se corresponde en gran medida con las secciones C, D y E establecidas en la 
macroforma– se percibe como una tupida polifonía de trinos entre los que se infiltran 
una serie de materiales gestuales de movilidad. A partir del compás 65 –el arranque de 
la sección D del primer violín– comienza un proceso paulatino de reorientación de las 
voces del cuarteto con el fin de acompañar la lenta ascensión de aquél hasta su registro 
sobreagudo en el compás 95. El resto del pasaje –que se coincide con la sección E del 
primer violín– funciona como una reprise comprimida del proceso precedente. 
El dilatado ascenso del instrumento citado (cfr. FRAGMENTO 4.6) abandona la 
tutela de sus fBm asociados a favor de un modelo estrictamente musical. Dicho modelo 
se fundamenta en una simple escala cromática (cfr. FIGURA B.4 en el anexo de bocetos): 
en lugar de reclutar las alturas que engendran las distintas trazas brownianas, el violín se 
adapta con notable ajuste a una subida por semitonos cada tres pulsos de negra que 
recorre un ámbito desde sol#3 hasta do7. Los demás instrumentos obran de manera 
análoga una vez que efectúan sus respectivas entradas –recuérdese que de manera 
escalonada– tanto en la sección D como en la E del cuarteto, gracias a otras escalas 
semejantes. Además, estas conducciones subyacentes ni siquiera se corresponden en 
ámbito con los registros predefinidos para los fBm en sus respectivas secciones. 
Dado el desfase seccional de las entradas instrumentales, existe un intervalo de 
transición en el que el modelo diseñado mediante los objetos fractales y aquéllos 
estrictamente musicales cohabitan temporalmente durante la toma de decisiones en 
torno a las alturas. Dicha convivencia demanda un análisis detallado, que se sustente en 
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las herramientas que sirvieron para la formalización del metamodelo. Efectivamente, la 
escala cromática que subyace al ascenso del primer violín admite una interpretación 
formal inversa a la transcripción MIDI de las trazas brownianas. La codificación de 
dichas alturas y sus tiempos asociados en el plano ℝ6 da lugar a un conjunto de puntos 
alineados, es decir, generan una recta de pendiente 𝑘 = 1 3 como poligonal. Este hecho 
pone en evidencia el aspecto más insólito que encierra esta divergencia: un 
comportamiento rectilíneo sustituye a la geometría azarosa que describe el fBm (cfr. 
FIGURA 4.4). Sólo aquéllos cuyo exponente de Hurst sea cercano a uno se asemejan a 
una tendencia lineal, pero no parece ser el caso –según lo observado en los bocetos– de 
los escogidos por Posadas. Existe por tanto un lapso temporal en el que unas de las 
voces del cuarteto se subordinan a trayectorias determinísticas, mientras que otras se 
encuentran tuteladas por conducciones aleatorias. 
La confrontación simultánea de dos modelos cuya abstracción geométrica es de 
naturaleza prácticamente antagónica no se traduce sin embargo en una búsqueda de 
contraste musical para el pasaje concerniente. Las voces que acompañan la ascensión 
del primer violín tienden de manera progresiva a imitar su direccionalidad (cfr. 
FRAGMENTO 4.7, segundo violín y viola), de modo que la transición entre las secciones 
C y D resulta enmascarada desde un enfoque auditivo. A tal efecto, los criterios de la 
metamodelización fractal se supeditan a las imposiciones del modelo divergente. Por 
una parte, Posadas orienta la premisa que permite la elección subjetiva de alturas entre 
los cuatro reservorios de cada instrumento –recuérdese la posibilidad de cambios de 
octava– hacia una concatenación de pequeños intervalos ascendentes. Por otra parte, 
cuando los valores proporcionados por la traducción MIDI de fBm se muestran 
incompatibles con esta reorientación deseada, el compositor no duda en sustituirlos 
mediante las divergencias singulares –paulatinamente crecientes en número– que 
considere oportunas en cada momento. 
 Una última divergencia funcional acaece en la terminación de Ondulado tiempo 
sonoro… Tanto el final de la sección F –tras abandonar el encadenamiento de clusters– 
como la sección G se desentienden de la modelización de las alturas. El pasaje, de 
íntegra elaboración artesana, pone en marcha una progresiva cristalización paramétrica78 
del sol3 (cfr. FRAGMENTO 4.8) con el que cierra la obra. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Se emplea el término  “cristalización” –en un sentido análogo al que se encuentra en VARÈSE (1983: 
158-159)– asociado a “paramétrico” en referencia a la fijación de uno o varios parámetros –alturas, 
figuraciones rítmicas o articulaciones– con el fin de polarizar un aspecto musical desde la escucha. 
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Fragmento 4.6. Ondulado tiempo sonoro… (compases 64-76), parte del primer violín. Éditions 
Musicales Européennes. 
 
 
Figura 4.4. Traza del fBm original del primer violín –en azul– y modelo 
divergente –en morado– en Ondulado tiempo sonoro…. (sección D). En 
horizontal el tiempo (en segundos) y en vertical las alturas (MIDI: 60 = do4). 
 
 
Fragmento 4.7. Ondulado tiempo sonoro… (compases 71-72). Éditions Musicales Européennes. 
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Fragmento 4.8. Ondulado tiempo sonoro… (compases 114-115). Éditions Musicales Européennes.  
 
4.2.2  El  movimiento  browniano  fraccionario  en  Modulaciones  
 
4.2.2.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
 
 Coincide con el modelo del cuarteto previo. En esta ocasión, el fBm no 
interactúa con formulaciones algorítmicas provenientes de otros objetos fractales. 
 
4.2.2.2  Reconstrucción  de  la  metamodelización  
  
 Aunque Modulaciones y Ondulado tiempo sonoro… participen en abstracto de 
un mismo modelo fractal de partida, los caminos que recorren sus respectivas 
metamodelizaciones son ciertamente diferentes. Mientras que un único fBm servía de 
base para la generación de un total de dieciséis trazas brownianas en el caso anterior, el 
modelo que subyace a Modulaciones se nutre de doce movimientos autónomos. Éstos se 
agrupan en tres bloques de cuatro, de forma que cada familia incide en un aspecto 
diferente de la escritura: las alturas, el reparto de materiales gestuales, y la criba de 
densidades del cuarteto. Todas ellas comparten una identificación de la variable 
independiente con un tiempo común evaluado en los enteros ℤ  –un total de 821 
segundos, a los cuales se añade durante la fase de escritura una prolongación a modo de 
coda– desde la formalización musical. La originalidad del metamodelo ideado reside 
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por tanto en la activación de otras asociaciones metafóricas –cuyos mecanismos de 
blending serán sugeridos– que sobrepasan la analogía inmediata que se establece entre 
una traza browniana y una conducción melódica. 
Un primer bloque de fBm (cfr. FIGURA 4.5) sí se corresponde con la 
formalización previamente analizada: la variable dependiente se traduce en valores 
MIDI. El escalado se establece por cuartos de tono, tomando como referencia la 
equivalencia 72 = do4. Como en el caso del cuarteto anterior, las interpretaciones 
musicales de estas trazas ejercen como unos reservorios que se activan igualmente ante 
la presencia de un gesto concreto que reclame alturas durante la escritura. Se encuentran 
asociadas a ellos además una serie de premisas análogas a las del modelo precedente: 
por una parte, los bancos proporcionan una altura que actúe como íncipit del gesto al 
que se coliga; por otra parte, las necesidades locales facultan un reajuste microtonal y 
un cambio de octava que posibiliten afianzar el empaste del conjunto. 
 
 
 
Figura 4.5. Representación de las cuatro trazas de los fBm para la gestión de alturas en 
Modulaciones. En horizontal el tiempo (en segundos) y en vertical las alturas (en 
valores numéricos MIDI: 72 = do4). 
 
 Un segundo bloque de fBm (cfr. FIGURA 4.6) participa en la distribución de los 
materiales gestuales en Modulaciones. Como paso previo a la formalización musical de 
los valores obtenidos en la variable dependiente, Posadas concibe un sencillo algoritmo 
–ajeno a una geometría de índole fractal– que permite transformar iterativamente las 
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trazas brownianas en un conjunto de poligonales más hermanadas entre ellas. Dicha 
operación parte de una concepción auxiliar que el compositor denomina “modulación” 
de los movimientos, basada en su traducción en alturas. Como él mismo señala: “el 
proceso de modulación acerca cada uno de los puntos del movimiento modulado a la 
‘octava’ a nivel de números MIDI [en sistema estándar] más cercana del punto del 
movimiento modulador”79. La interpretación formal en términos matemáticos de esta 
sentencia –apoyada en el análisis de las herramientas de la CAO– sería por tanto la 
siguiente: el proceso de modulación traslada en vertical cada vértice de la traza del fBm  
–“el movimiento modulado”– al punto cuyo valor numérico módulo80 12 en la variable 
dependiente sea más cercano al del vértice de la poligonal anterior –el “movimiento 
modulador”– para el mismo instante de tiempo. La precedencia de poligonales adopta 
un protocolo específico: la traza del violín primero modula la del violín segundo, a 
continuación la poligonal obtenida modula la traza de la viola, y análogamente se repite 
el proceso con la del violonchelo. Además, dada la ambigüedad entre dos posibles 
valores que puede surgir de la aplicación de un módulo par, en caso de empate entre dos 
vértices posibles se escoge –como se desprende de las bases numéricas del compositor– 
aquél cuya segunda coordenada sea inferior. El resultado (cfr. FIGURA 4.7) da lugar a un 
conjunto de curvas cuyo trazado se aproxima a aquél de la poligonal del violín primero. 
En definitiva, el algoritmo ideado por Posadas admite la siguiente reconstrucción 
matemática de las nuevas poligonales81 fBm"∗ 𝑡  –denotando mediante la letra i al i-
ésimo instrumento en el instante t– obtenidas iterativamente: 
 fBm'∗ 𝑡 = fBm'(𝑡) fBm"∗ 𝑡 = max 𝑥 𝑥 ∈ fBm" 𝑡 '6; 𝑥 ≤ fBm"&'∗ 𝑡 + 5  
 
 La elección del término “modulación” –que condiciona incluso el título del 
cuarteto– para referirse a esta transformación geométrica alerta de inmediato acerca de 
sus posibles raíces cognitivas. Se puede intuir una equiparación analógica por parte del 
compositor entre su manera de manipular las trazas brownianas y los procedimientos de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 Entrevista con el compositor (invierno 2009). 
80 Sean 𝑎, 𝑏, 𝑐 ∈ ℤ. Recuérdese que 𝑎 ≡ 𝑏  (mod  𝑐) si y sólo si existe 𝑑 ∈ ℤ tal que 𝑎 − 𝑏 = 𝑐𝑑. Es decir, 
a y b son congruentes módulo c si y sólo si al ser divididos entre c arrojan el mismo resto. Se denotará 
mediante 𝑎 a a la clase de equivalencia de los enteros que compartan resto con a al ser divididos entre c. 
81 La notación con asterisco se emplea simplemente para marcar la diferencia de origen geométrico con el 
genuino fBm. Consúltese el análisis de la divergencia. 
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modulación de señal. Algunas de estas técnicas de las telecomunicaciones –como la 
modulación de amplitud (AM), de frecuencia (FM) o de fase (PM)– han impactado 
certeramente en la síntesis sonora mediante medios electrónicos desde una perspectiva 
musical 82 . El empleo de términos como “movimiento modulador” y “movimiento 
modulado” evidenciarían por tanto un blending respecto de conceptos como “señal 
portadora”, “señal moduladora” y “señal modulada” de dicho conjunto de procesos. 
 
 
 
Figura 4.6. Representación de las cuatro trazas de los fBm para los materiales gestuales en 
Modulaciones. En horizontal el tiempo (en segundos) y en vertical los valores generados. 
 
  
 
Figura 4.7. Representación de las trazas de los cuatro fBm* –a la izquierda en global,  a la derecha un 
detalle sobre los cuarenta primeros segundos– para los materiales gestuales en Modulaciones. En 
horizontal el tiempo (en segundos) y en vertical los valores enteros tras el cálculo. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 Tómese el caso ejemplar de la síntesis FM (CHOWNING, BRISTOW 1986). 
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Materiales Gestuales 
A “Estáticos” B “Movilidad” C “Trinos” D “Articulados” 
1 
 
   
2 
      
3 
 
 
  
4 
   
 
5 
  
  
6 
 
   
 
Tabla 4.6. Categorización de los materiales gestuales en Modulaciones. Entre comillas los términos 
empleados por el propio compositor 
 
 
 
Clase 
Tiempo 
1-100 
A 
101-171 
A-B 
201-285 
A 
301-400 
A-B-C 
401-648 
A-B-C-D 
701-737 
A-B-C 
738-788 
A-B 
789-821 
A 
90-95  A4       
85-90 A4 B1 A4 
80-85 A5 A5 A5 A3  
B4 
 
A3 75-80 A6 B4 A6 B2  C3 
70-75 A4 B2 A4 A6 D1 B1 B2 A1 
65-70 A5 A6 A5 C1 C4 A4 A6 A4 
60-65 A6 A4 A6 B2 A4 C4 B2 A1 
55-60 A3 B3 A3 A1 B3 A5  
A1 
A6 
50-55 A1 A1 A1 A2 B5 C3 A4 
45-50 A2 B2 A2 C3 C2 A3 A6 A6 
40-45 A3 A2 A3 C2 D1 A4 B4  
35-40 A4 B1 A4 B1 C1 B1 B3 
30-35 A5 A3 A5 A6 D2 C4  
25-30 A6 B4  C2 D3 B3 
20-25 A1  C1 A1  
15-20 A2 A1 C4 
10-15 A3  B2 
5-10  B4 
 
Tabla 4.7. Partición en clases de materiales gestuales (cfr. TABLA 4.6), respecto de las dos dimensiones 
de los fBm que controlan los gestos en Modulaciones. 
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 El conjunto de nuevos vértices obtenidos por Posadas se halla posteriormente 
confrontado a dos mecanismos de categorización y jerarquización que posibilitan la 
formalización musical de aquellos datos. Por una parte, el compositor planifica 
apriorísticamente un total de dieciocho materiales gestuales, agrupados en cuatro clases 
genéricas (cfr. TABLA 4.6) que aglutinan un cierto comportamiento común. Por otra 
parte, el recorrido de valores numéricos que transitan los fBm* a lo largo del tiempo se 
divide en una partición, de forma que cada tramo se asocia a una categorización gestual 
(cfr. TABLA 4.7). El reparto no es único para toda la obra: existen ocho intervalos 
temporales con una distribución propia y específica, en función de las necesidades 
locales de escritura que cada situación plantea. Su planificación denota una cierta 
voluntad de control de la macroforma, que se manifiesta en un despliegue y repliegue 
graduales de los materiales gestuales convocados. Éstos se expanden desde un arranque 
estático hacia una máxima multiplicidad de gestos en el segundo tercio de la obra, para 
a continuación ejercer a la inversa un filtro que reconduce el final del cuarteto 
nuevamente hacia el estatismo. 
 La relación entre los vértices de las trazas brownianas moduladas y la 
jerarquización de los materiales de Modulaciones es inmediata desde este marco. Para 
un instante concreto de tiempo t, el gesto musical que cada instrumento del cuarteto 
ocupa durante dicho segundo –con un tempo de = 60– es aquél que se obtiene al 
contrastar su valor numérico fBm*(t) con la categorización gestual establecida para 
dicho instante (cfr. FIGURA B.5 en el anexo de bocetos). Dos premisas –una de ellas 
podría ser quizás clasificada como una divergencia singular– se añaden además durante 
la modelización. En primer lugar, que la partición de los posibles valores de la variable 
dependiente no sea disjunta –la mayoría de los múltiplos de cinco son comunes a dos 
clases limítrofes– otorga al compositor la posibilidad de elegir entre dos gestos en 
algunas ocasiones. En segundo lugar, un material gestual puede prolongarse de manera 
excepcional hacia el siguiente pulso de negra, desalojando con ello a aquél 
correspondiente desde una estricta formalización. Es el caso, por ejemplo, de la 
concatenación de trinos –el gesto C2 en el reparto categórico– sobre alturas variables, 
que reclama en ocasiones puntuales de un mayor desarrollo temporal para su correcto 
despliegue. 
 Un tercer bloque de fBm (cfr. FIGURA 4.8) participa en la criba de densidades 
del cuarteto. Si el metamodelo fractal hubiese detenido su ámbito de acción en la etapa 
previa, habría repercutido sobre la partitura como sustento de un tupido continuum 
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musical: las cuatro voces habrían mantenido su actividad constantemente, de modo que 
la densidad instrumental tendería a homogeneizarse. En cambio, Modulaciones presenta 
una porosidad en el devenir de sus líneas instrumentales bastante más notable que en los 
otros cuartetos del ciclo, gracias a un mecanismo que faculta el vaciado de la trama 
modelada de gestos y alturas. Éste confronta el nuevo elenco de trazas brownianas a un 
conjunto de filtros distribuidos a lo largo del tiempo en distintos intervalos (cfr. TABLA 
4.8), que son parcialmente recuperables desde el análisis de las bases numéricas de 
Posadas83. Si el valor del fBm en el instante dado pertenece al conjunto de criba, su 
presencia no ejerce ninguna acción sobre los resultados previamente obtenidos durante 
la metamodelización. En caso contrario, la altura y el material gestual calculados se 
encuentran subrogados por un silencio.  
 
 
 
Figura 4.8. Representación de las trazas de los cuatro fBm confrontados a la criba de 
materiales gestuales en Modulaciones. En horizontal el tiempo (en segundos) y en vertical 
los valores de contraste para los filtros. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 Ningún boceto conservado por el compositor proporciona pistas acerca de las cribas escogidas ni 
tampoco de sus mecanismos de acción. Éstas se han inferido inversamente mediante un análisis numérico 
pormenorizado de sus bases de datos y gracias a su contraste con los manuscritos compositivos que 
explicitan el resultado del filtraje (cfr. FIGURA B.6 en el anexo de bocetos). Sin embargo, resulta 
imposible extraer a partir de aquellos datos una pauta aparente que permita reconstruir la criba que 
gobierna los últimos 120 segundos para los que el metamodelo se encuentra establecido. 
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Filtros 
Tiempo 1-400 401-564 565-700 701-821 
 
       Criba 
[1, 10]65 ℤ 20ℤ  11, 25 ∪ [40, 70] 11, 25 ∪ [40, 70] ∪ ∪ [76, 85]  ? 
 
Tabla 4.8. Distribución temporal de las cribas para los filtros que controlan la densidad de los materiales 
gestuales en Modulaciones. La interrogación indica la incapacidad de inferir un patrón descifrable a partir 
de los datos existentes. 
 
  
 
Figura 4.9. Interpretación–a la izquierda para el intervalo [1, 100], a la derecha para [565, 700]– 
de las cribas –en beige las bandas de eliminación– sobre los fBm de filtraje en Modulaciones. 
 
Al igual que en la vertiente anterior, se puede conjeturar el origen metafórico 
que sostiene las condiciones necesarias para esta transferencia. Si se consideran de 
nuevo la trazas brownianas como unas señales, las cribas planteadas por el compositor 
se asemejarían en cierto modo a los filtros multibanda empleados en la síntesis 
electrónica de sonidos, que permiten el paso de ciertas frecuencias de una señal mientras 
que eliminan otras. El mapping cognitivo entre un ámbito de frecuencias y la variable 
dependiente de los movimientos permitiría la emergencia del blend que aparenta 
sustentar la formalización subsiguiente (cfr. FIGURA 4.9). 
En definitiva, el cruce de información entre los tres bloques de fBm posibilita el 
reparto de silencios y de materiales gestuales a lo largo de Modulaciones, así como 
proporciona un conjunto de alturas referenciales que condicionan el contenido armónico 
del conjunto y la conducción de cada parte instrumental. Una comparación entre un 
extracto sintético de las bases de datos obtenidas por Posadas (cfr. TABLA 4.9) y su 
correspondiente pasaje musical escrito (cfr. FRAGMENTO 4.9) rinde cuenta de la 
implementación del metamodelo fractal en el seno de las prácticas creativas para la 
composición del cuarteto. 
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Instrumento 
fBm(t) 
Tiempo (t) 
Compás 80 Compás 81 Compás 82 
317 318 319 320 321 322 323 324 325 326 327 328 
Vl. I 
1 
fBmm(t) 48 47 40 34 42 41 41 40 36 42 42 35 
fBm*(t) 48 47 40 34 42 41 41 40 36 42 42 35 
fBmc(t) 54 52 60 66 60 63 65 60 61 63 50 55 
fBma(t) 111 116 114 114 112 111 111 113 119 118 120 117 
MIDI 
Gesto  
la 
A6  
sol+ 
C2  
si+ 
B1 
si 
C2  
Vl. 
II 
2 
fBmm(t) 58 52 54 57 60 67 60 61 58 55 56 57 
fBm*(t) 46 52 42 33 36 43 36 37 34 43 44 33 
fBmc(t) 73 68 65 70 73 80 76 69 63 59 69 64 
fBma(t) 89 97 95 98 99 105 101 98 95 95 99 93 
MIDI 
Gesto  
do+ 
A2 
si+ 
C2 
do# 
A6  
do# 
B1 
si+ 
A6  
re- 
C2 
Vla. 
3 
fBmm(t) 63 65 66 60 60 57 57 57 56 53 55 55 
fBm*(t) 51 53 42 36 36 45 33 33 32 41 43 31 
fBmc(t) 66 59 66 60 53 57 64 61 57 57 55 58 
fBma(t) 96 97 92 91 92 94 93 94 94 97 93 93 
MIDI 
Gesto 
do 
A2  
sib 
C2  
si- 
A6  
Vcl. 
4 
fBmm(t) 18 16 22 23 25 22 24 26 21 22 23 30 
fBm*(t) 54 52 46 35 37 46 36 38 33 46 47 30 
fBmc(t) 60 62 62 63 67 64 69 70 70 78 74 64 
fBma(t) 71 72 76 71 71 72 62 66 61 57 63 67 
MIDI 
Gesto  
do 
A2 
re 
C3 
si+ 
B1 
do 
C3 
sol 
B1 
sol- 
A6  
la+ 
C2 
 
Tabla 4.9. Valores numéricos de las dieciséis poligonales –fBmm representa los movimientos originales 
de los materiales gestuales, fBm* los modulados, fBmc aquéllos para el filtraje mediante cribas y fBma los 
de gestión de alturas– para el intervalo de tiempo [317, 328] en Modulaciones. La fila inferior para cada 
instrumento indica el valor MIDI y el gesto resultantes de cada evento, o en su defecto silencio. 
 
 
Fragmento 4.9. Modulaciones (compases 80-82). Éditions Musicales Européennes. 
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 Finalmente, del último fragmento musical presentado se puede inferir una 
premisa musical asociada a la duración de los eventos. La aparición de unas pausas 
generadas por los silencios permite al compositor un desplazamiento eventual –sea éste 
anacrúsico o acéfalo (cfr. FRAGMENTO 4.9, violonchelo, tercera parte del compás 81)– 
en la entrada de los materiales gestuales que sobreviven al proceso de filtraje. 
Igualmente, faculta la prolongación de su acción hacia la parte fuerte de un pulso que le 
hubiese correspondido a un gesto acallado (cfr. FRAGMENTO 4.9 viola y violonchelo, 
segunda y tercera parte respectivamente del compás 80), o bien su acortamiento. Todo 
ello parece apuntar hacia dos necesidades locales durante la escritura de la obra: en 
algunos casos amortigua la sensación de pulso marcato que podría provocar una 
insistente ejecución simultánea de entradas o de gestos coincidentes en varios 
instrumentos; palía, en otros casos, el riesgo de dislocación del flujo sonoro cuando el 
conjunto mengua su actividad a una o dos voces como resultado de las cribas. 
 
4.2.2.3.  Estudio  de  la  divergencia  
 
 La divergencia conceptual más diáfana que manifiesta la metamodelización 
fractal tiene su origen en su subordinación metafórica parcial respecto del tratamiento 
de señales que se ejecuta mediante procesos electrónicos. En efecto, aunque se pueda 
rastrear una cierta inspiración en procesos como los filtros multibanda o como la 
modulación de señal, las operaciones que manipulan las trazas brownianas partícipes del 
modelo son completamente ajenas a la matemática implícita en dichas técnicas.  
El caso concreto de la “modulación de fBm” plantea varias cuestiones notables. 
En primer lugar, aunque el artificio aritmético –basado en la teoría elemental de 
números enteros– sea un constructo ex nihilo, su resultado geométrico no dista tanto del 
espíritu de la modulación de señales. El caso del movimiento modulado del violonchelo 
–que acumula tres iteraciones del algoritmo– es elocuente al respecto: la traza de su 
fBm* –el movimiento modulado– todavía mantiene algunas de las pautas de trayectoria 
de la poligonal original –el movimiento portador– (cfr. FIGURA 4.10, izquierda), e 
igualmente se adapta notablemente al recorrido de aquélla original del violín primero –
el primer movimiento modulador del proceso– (cfr. FIGURA 4.10, derecha). Este 
comportamiento hibridado recuerda vagamente al resultado de una modulación de señal. 
En segundo lugar, la adaptación de las poligonales moduladas al trayecto de la del 
violín primero rescata la problemática de la unidad ligada a la metáfora fractal. Dicha 
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unidad se halla no obstante replanteada, al haber sido abordada desde una leve similitud 
de las curvas tratadas y no desde la noción de autosemejanza. Es más, aunque las 
nuevas poligonales generadas bien podrían corresponderse con las trazas por un fBm, su 
transformación no apela realmente a aquéllos que dieron lugar tanto a los movimientos 
portadores como a los moduladores, razón por la que se ha empleado una notación con 
asterisco que los diferencie de los brownianos genuinos. Este hecho supone una 
marcada diferencia respecto de los tratamientos por inversión de Ondulado tiempo 
sonoro…, que mostraban unos criterios geométricos sensiblemente más unitarios. En 
tercer lugar, recuérdese la noción informal de “cambio de octava” a la que se refería el 
compositor para describir la modulación. La elección del módulo 12 –que podría 
parecer arbitraria– como cimiento algorítmico del proceso no es por tanto casual, ya que 
se halla refrendada por la importancia del valor en calidad de cardinal –es decir, número 
de elementos– de la escala cromática84. Su presencia condiciona además la partición de 
la variable dependiente para una distribución formal de los gestos: los intervalos 
encabalgados de seis unidades –la mitad– de longitud permiten un equilibrio entre 
repetición y contraste en los gestos que surgen de las consecutivas modulaciones.  
 
  
Figura 4.10. Comparación de poligonales “moduladoras” y “moduladas”. En morado, la correspondiente 
al fBm* del violonchelo. En azul, a la izquierda la traza del fBm del violonchelo, a la derecha la del 
primer violín. Ochenta primeros segundos. 
 
 El cuarteto contiene también ciertos pasajes y materiales elaborados mediante 
estrategias que divergen funcionalmente del metamodelo fractal. Pese al grado de 
cohesión que presenta la categorización de los gestos y su organización en el tiempo, la 
perpetua mudanza de éstos y el efecto de dislocación que ejercen las cribas desde la 
escucha atenúan las capacidades para una detección auditiva de nexos macroformales a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Importancia que se rastrea desde los trabajos pioneros de Camille Durutte –bajo la influencia de Hoëne 
Wronski– en el siglo XIX, que maridan el álgebra modular con la armonía y el ritmo, y cuyo impacto 
ineludible se encuentra en la music theory (FICHET 1996: 35-60; ANDREATTA 2003: 27). 
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largo plazo. Sin embargo, esta carencia se ve colmada por la intrusión de varios 
elementos cuya marcada presencia articula la forma y activa periódicamente la memoria 
del oyente. 
 Por una parte, la partición en ocho grandes intervalos de tiempo para la 
distribución de materiales gestuales (cfr. TABLA 4.7) deja entrever implícitamente tres 
secciones en las cuales no ejerce su acción, que se corresponden con los compases 44-
50, 72-75 y 162-175. Durante estos tres periodos, el metamodelo fractal es abandonado 
a favor de una escritura artesanal que convoca a sus propios gestos específicos (cfr. 
TABLA 4.10), contrastantes con el devenir general de Modulaciones. Los dos primeros 
desarrollan un lento ascenso en el registro sobreagudo –de fa+6 a do+7 y de si6 a fa#7 
respectivamente– que se contrapone a la indefinición direccional del flujo musical 
dominante. El tercero (cfr. FRAGMENTO 4.10), más extenso, plantea una sutil paradoja 
desde la escritura: sus dilatadas escalas microtonales de armónicos escritos generan un 
quebradizo halo de sonidos de dirección zigzagueante. Bajo él aparece la paulatina 
ascensión imitativa de unos tremoli –en esta ocasión recorriendo un ámbito desde fa#4 
hasta sol5– que terminan por imperar al final del pasaje. 
 
Materiales gestuales 
1ª sección divergente 
172-200 (compases 44-50) 
2ª sección divergente 
286-300 (compases 72-75) 
3ª sección divergente 
649-700 (compases 162-175) 
   
 
Tabla 4.10. Materiales gestuales para las tres secciones de divergencia funcional en Modulaciones. 
 
 
Fragmento 4.10. Modulaciones (compases 162-164). Éditions Musicales Européennes. 
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Fragmento 4.11. Modulaciones (compases 213-215). Éditions Musicales Européennes. 
 
 
Esquema 4.4. Acorde de reemplazo 
divergente en Modulaciones. 
  
 
 
 
Fragmento 4.12. Modulaciones (a la izquierda compás 1, en el centro compás 69, a la derecha compás 
94). Éditions Musicales Européennes. 
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 Además, una coda que arranca en el compás 205 recupera y confronta materiales 
de las secciones divergentes previas. Sus avances terminan por fijar un cluster de 
armónicos –irisado mediante la inclusión del gesto A5 del metamodelo– en el registro 
agudo. Debajo de esta textura se cristaliza paulatinamente un sol3 –la misma altura con 
la que finaliza Ondulado tiempo sonoro…– a través de sonidos pizzicati (cfr. 
FRAGMENTO 4.11). 
 Por otra parte, un acorde recurrente (cfr. ESQUEMA 4.4) hace acto de aparición 
en diversos puntos del cuarteto. Su atestado contenido armónico –en el que predomina 
la superposición de cuartas justas y tritonos distorsionados microtonalmente 85 – 
contrasta, a modo de divergencia funcional con una mayor trasparencia en líneas 
generales a lo largo del cuarteto. El acorde ocupa ciertos espacios vacíos que genera el 
metamodelo fractal: cuando la acción de las cribas de densidades evacúa el material 
sonoro de las cuatro voces del cuarteto, el silencio global resultante se ve remplazado 
por dicho agregado. La distribución no uniforme de su presencia en diversos puntos de 
la obra –a saber, los compases 1, 3, 9, 68, 69, 92, 93, 94, 121, 125 y 149– reparte una 
serie de puntos de referencia con vocación de orientar la escucha, apelando a una 
memoria a largo plazo del oyente. No obstante, la misma concepción del acorde es 
dinámica, dado que únicamente se presenta de la manera esquematizada en sus primeras 
apariciones (cfr. FRAGMENTO 4.12, izquierda). A medida que el cuarteto avanza, su 
disposición evoluciona: puede ser transportado o se presenta defectivamente tras la 
supresión de algunas alturas (cfr. FRAGMENTO 4.12, centro). Admite incluso una 
eventual mímesis gestual –como puede ser la adición de trinos (cfr. FRAGMENTO 4.12, 
derecha)– respecto de aquellos materiales que lo circundan. 
 ¿Puede intuirse un horror vacui por parte de Posadas en el empleo de este último 
artificio divergente? Ciertamente, el ciclo de cuartetos apenas acoge momentos en los 
que los cuatro instrumentos participen conjuntamente del silencio. Sin embargo, el 
compás 7 –cuarta parte– de Modulaciones presenta uno de negra en todas las voces que 
no ha sido remplazado. Intencionada o fortuita, lo cierto es que su aparición obedece a 
una divergencia singular: la resultante de la criba gestual del violonchelo para los 
compases 6-9 se halla desfasada en un compás respecto de los datos modelados.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 Un acorde “con distorsión por cuartos de tono, que le confiere una nueva riqueza a intervalos que 
podrían aparecer en un cuarteto de Bartók”, entrevista con el compositor (invierno 2009). Esta 
argumentación comparativa podría igualmente extenderse a ciertas edificaciones armónicas de Arnold 
Schönberg o de Olivier Messiaen. 
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4.2.3  El  conjunto  de  Mandelbrot  en  Órbitas  
 
4.2.3.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
  
El modelo fractal que nutre la metamodelización para la escritura de Órbitas es 
el conjunto de Mandelbrot. Su llamativa configuración espacial (cfr. FIGURA C.2 en el 
anexo de precisiones matemáticas) ha dotado a este objeto de una gran popularidad –
llegadno a ser considerado “el objeto más complicado de las Matemáticas” por la revista 
Scientific American86– incluso en ámbitos que se encuentran alejados de la ciencia. Sin 
embargo, su hallazgo se corresponde a una exploración tardía –gracias al avance de los 
medios informáticos– de una serie de cuestiones matemáticas emanadas a inicios del 
siglo pasado87. 
El estudio analítico y topológico del comportamiento dinámico –es decir, 
mediante su aplicación iterada– de funciones polinómicas y de cocientes de polinomios 
por parte de los franceses Gaston Julia y Pierre Fatou marca un punto de partida durante 
la segunda década del siglo XX para el descubrimiento del conjunto señalado. En 
concreto, el conjunto de Mandelbrot representa una especie de problemática dual 
respecto del conjunto de Julia (cfr. DEFINICIÓN 2.19 en el anexo de precisiones 
matemáticas), asociado al polinomio cuadrático 𝑓 𝑧 = 𝑧6 + 𝑐 que se define en el plano 
complejo ℂ. La autoría del descubrimiento del conjunto no se halla exenta de polémica: 
aunque el propio Mandelbrot acumula abundante documentación gráfica sobre él desde 
inicios de los ochenta88, se pueden citar algunas representaciones rudimentarias que 
podrían ser datadas como anteriores a la investigación del franco-polonés89. Abundantes 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 (DEWDNEY 1985: 16), en la sección de entretenimientos informáticos de la revista. El conjunto fue 
portada del aquel número. 
87 Véase en MANDELBROT (2004: 27-34) una síntesis histórica de los antecedentes durante el siglo XX 
para esta conquista científica. 
88 El propio matemático ha participado vivamente de la polémica al reivindicar el hallazgo como “su 
descubrimiento”, a partir de unas investigaciones comenzadas en 1979 (MANDELBROT 2004: 2, 9-11). No 
es él quien acuña además el nombre: los términos habitualmente utilizados por el matemático para este 
conjunto y otros similares son λ-map o µ-map (MANDELBROT 1980). Obsérvese que el científico emplea 
en su obra temprana generalmente una versión del polinomio con signo menos para el término 
independiente, lo que invierte respecto del eje vertical el conjunto fractal (MANDELBROT [1977] 1982: 
188). En todo caso, el nombre que celebra a Mandelbrot como pionero en su estudio halla su cuño en su 
colega Adrien Douady, a mediados de los ochenta. 
89 (BROOKS, MATELSKI 1980: 71). La publicación se corresponde a las actas de un congreso celebrado en 
1978. 
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trabajos posteriores rinden cuenta del gran número de las propiedades que posee este 
objeto fractal90. 
El conjunto de Mandelbrot91 (M) es el área del plano complejo cuyos puntos c, 
sometidos a la iteración del polinomio anterior, manifiestan un comportamiento 
relativamente estable, permaneciendo dicha iteración acotada, si se parte de cero. Pese a 
la aparente inocencia del algoritmo que discrimina qué puntos pertenecen a M, su 
geometría es enormemente compleja. Una cardioide –curva con forma de corazón–  y 
una circunferencia adherida a ella dominan su apariencia geométrica: de ellas emanan 
una serie de filamentos y protuberancias que imitan a menor escala las principales 
formas de la figura. No obstante, la replicación no es estrictamente autosemejante92, 
razón por la cual algunos matemáticos e informáticos más restrictivos en sus 
definiciones lo desechan en calidad de conjunto clasificable como fractal93. 
La atracción que M ha ejercido sobre diversos compositores e investigadores en 
torno a la síntesis sonora es un hecho incuestionable. Es el caso por ejemplo de 
transferencia de modelos en la obra previamente citada de Guerrero – Sahara94–  desde 
un punto de vista instrumental. El conjunto ha podido inducir igualmente al análisis del 
comportamiento descrito por las órbitas  ligadas a funciones cuadráticas –la sucesión de 
puntos generada mediante su iteración 95 – con el objeto de nutrir el desarrollo de 
algoritmos de síntesis o de estrategias para la CAO96. 
 
4.2.3.2  Reconstrucción  de  la  metamodelización  
  
 Órbitas hace referencia desde su título al estudio del comportamiento dinámico 
de los puntos de M cuando se hallan sometidos a la aplicación iterativa del polinomio 
cuadrático señalado anteriormente. En concreto, las órbitas críticas –aquéllas que toman 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Entre los que se pueden destacar FALCONER (1990: 193-223), PEITGEN, JÜRGENS, Saupe (1992: 769-
901) y especialmente DOUADY, HUBBARD (2007).	  
91 Consúltense tanto la definición formal como algunas de sus propiedades en el anexo de precisiones 
matemáticas. 
92 Obsérvense los gráficos y explicaciones de BRANNER (1989: 76) para una explicación intuitiva de ello. 
93 (OLIVER 1992: 455). 
94 (MORATE 2010: 292-293) 
95 Consúltese la definición formal en el anexo de precisiones matemáticas. 
96 Entendidas como un sistema de funciones iteradas (GOGINS 1991: 40), planteando el análisis de p-
ciclos (PRESSING 1988) o a través de un mapeo respecto las velocidades de escape de los puntos no 
pertenecientes a M (KERKEZ 2011). Algunos de estos conceptos matemáticos serán desarrollados a lo 
largo del capítulo. Consúltese igualmente el anexo de precisiones matemáticas. 
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como elemento de partida el cero– de un punto c de M se obtienen mediante el siguiente  
algoritmo: 
 𝑧5 = 0 𝑧9 = 𝑧9&'6 + 𝑐 
 
Nótese que el término z0 es simplemente un valor de arranque, y que la órbita 
propiamente dicha de c es en todo caso 𝑧9 9D'- . Además, Posadas se interesa no tanto en 
la distribución geométrica de los puntos de la órbita crítica como en sus valores 
modulares –es decir, la sucesión 𝑧9 9D'- – para dar pie a la metamodelización97. 
 Los valores que se obtienen mediante esta iteración dinámica participan a 
continuación de una formalización musical tanto de las duraciones como de las alturas 
durante la transferencia de modelos. El hecho de que un único algoritmo sirva de base 
para aspectos diversos de la metamodelización apunta hacia la voluntad de cohesionar la 
unidad musical de las prácticas compositivas asociadas al cuarteto. Sin embargo, éste se 
nutre de una gran variedad de puntos –se pueden rastrear un total de veintiuno a partir 
de las bases de datos que desencadenan los cálculos para la CAO– durante la 
composición. Posadas establece de todos modos ciertas relaciones numéricas entre 
ellos: unas ligeras desviaciones en una de sus coordenadas –como acontece con la 
cuaterna    0,33 + 0,27i;   0,35 + 0,27i;   0,37 + 0,27i;   0,39 + 0,27i – o una relación 
proporcional –es el caso del par 0,49i + 0,53i;   0,049i + 0,053i – entre sus valores. 
Existen además ciertos puntos privilegiados que gozan de una mayor presencia a lo 
largo de la modelización. No obstante, la naturaleza geométrica de las órbitas para los 
elementos escogidos apriorísticamente es altamente variada, hecho que en cierto modo 
podría contradecir una voluntad de mantener criterios unitarios en la aplicación del 
modelo. Se volverá sobre estos aspectos durante el estudio de la divergencia. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Recuérdese que en el cálculo complejo, dado un punto 𝑧 = 𝑎 + 𝑏𝑖 ∈ ℂ su módulo es: 𝑧 = 𝑎6 + 𝑏6	  De	   donde,	   respecto	   del	   algoritmo	   que	   ha	   sido	   enunciado,	   se	   infiere	   trivialmente	   –identificando	  𝑧9&' = 𝑧l(9&') + 𝑧m 9&' 𝑖	  y	   el	   punto	  𝑐 = 𝑐l + 𝑐m𝑖	  (donde	   los	   subíndices	  R	   e	   I	   denotan	   “parte	   real”	   y	  “parte	  imaginaria”	  respectivamente)–	  que	  se	  podría	  rescribir	  su	  formulación	  incluyendo	  el	  cálculo	  modular	  de	  la	  siguiente	  manera:	   𝑧5 = 0	  𝑧9 = 𝑧l(9&')6 − 𝑧m 9&' 6 + 𝑐l 6 + 2𝑧l(9&')𝑧m 9&' + 𝑐m 6	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 La vertiente del metamodelo para la gestión de las duraciones se comporta de 
manera análoga respecto de las estrategias desplegadas durante la composición de 
Ondulado tiempo sonoro… Efectivamente, a partir del cálculo de los primeros puntos de 
una órbita, el reparto de duraciones se efectúa mediante una ponderación en la sucesión 
de sus valores absolutos derivados respecto de una duración total D, seguida de una 
reordenación de los resultados obtenidos en función de las intenciones del compositor. 
De este modo, el algoritmo de reparto –sobre un total n de iteraciones, denotando 
mediante d a las duraciones y σ a la permutación que actúa sobre cada j-ésimo término 
de 1 a n–  admite la siguiente reconstrucción matemática: 
 𝑑9 = 𝑧n(9)𝑧BoBD' 𝐷 
 
 Una primera división de la macroforma teórica ilustra la intervención del 
metamodelo. La ejecución de cuatro iteraciones del algoritmo a partir del punto 𝑐 =0,49 + 0,53i genera un reparto de duraciones respecto de un total de 550 segundos (cfr. 
TABLA 4.11). Los datos obtenidos son a continuación permutados y redondeados (cfr. 
TABLA 4.12, dos primeras columnas), de modo que el compositor establece con ello las 
dimensiones temporales de las cuatro grandes secciones de Órbitas. El mismo 
procedimiento se infiltra a continuación al interior de cada sección –y mediante nuevos 
valores de c que nutren el algoritmo– arribando hasta un tercer nivel de partición de la 
forma (cfr. TABLA 4.12, tercera y cuarta columnas). El resultado final muestra una 
concatenación por bloques –a diferencia de los encabalgamientos de secciones 
desfasadas entre instrumentos que proponía el primer cuarteto del ciclo– de pasajes 
nítidamente diferenciados en contenido (cfr. TABLA 4.12, última columna). 
 
Iter. (j) zj | zj | 𝒅𝝈r𝟏(𝒋) 
0 0 0 - 
1 0,49 + 0,53i 0,72 78,65 
2 0,45 + 1,05i 1,14 124,38 
3 -0,41 + 1,47i 1,53 166,56 
4 -1,51 - 0,68i 1,66 180,41 
 
Tabla 4.11. Reparto temporal (en segundos) de la 
macroforma en Órbitas. 
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Subdivisión Descripción del pasaje 
Sección 1  124 64 13 1Aa: Acorde 1à Sonidos diferenciales 
22 1Ab: Transición entre acordes 
10 1Ac: Acorde 2  
12 1Ad: Transición entre acordes 
7 1Ae: Acorde 1 
60 12 1Ba: Trinos / Glissandi 
8 1Bb: Dobles cuerdas desfasadas 
8 1Bc: Trinos / Glissandi 
4 1Bd: Dobles cuerdas desfasadas 
6 1Be: Trinos / Glissandi 
22 1Bf: Dobles cuerdas desfasadas 
Sección 2 167 50  11 (+4) 2Aa: Acorde 1 à Sonidos adicionales 
17 2Ab: Transición entre acordes 
15 2Ac: Acorde 2 
7 2Ad: Acorde 1 
29 2B: Soldadura heterofónica 
88 75 2Ca: Contrapunto ascendente 
13 2Cb: Culminación de 2Ca 
Sección 3 79 46 23 3Aa: Transición entre acordes 
14 3Ab: Transición entre acordes 
9 3Ac: Soldadura de armónicos 
16 3B: Dobles cuerdas desfasadas 
9 3C: Acorde 3 
5 3D: Acorde 3 à Acorde 4 
3 3E: Trinos / Glissandi 
Sección 4 180 160 59 4A: Contrapunto ascendente 
101 4B: Soldadura heterofónica  
       Contrapunto descendente 
20 4C: Acorde 1 à Espectro de re2 
 
Tabla 4.12. Descripción del proceso de subdivisión (en segundos) para el reparto de eventos en Órbitas. 
Se acompaña de una breve descripción de cada pasaje. Las categorizaciones descriptivas son propias de 
este análisis, no de Posadas. El valor entre paréntesis representa una divergencia singular. 
 
 El mecanismo de reparto temporal desciende en numerosas ocasiones hasta el 
nivel del gesto. Por ejemplo, los 29 segundos de duración de la sección 2B del cuarteto 
–que funciona como una soldadura heterofónica entre un pasaje de preeminencia 
armónica y otro de conducciones polifónicas– se subdivide en trece etapas gracias a la 
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iteración del algoritmo a partir del punto 𝑐 = 0,4 + 0,2i . En este caso preciso, los 
intervalos de tiempo obtenidos se encuentran diferentemente permutados en cada 
instrumento (cfr. TABLA 4.13), hecho que permite un ligero desfase entre las cuatro 
líneas de los integrantes del cuarteto (cfr. FIGURA B.8 en el anexo de bocetos). Posadas 
explota este artificio con la intención de desplegar –con un tempo de = 60– un 
entramado de gestos ondulantes (cfr. FRAGMENTO 4.13) que facilite la transición entre 
los pasajes que los flanquean. La reconstrucción pone de manifiesto cómo las 
permutaciones escogidas por el compositor no son en absoluto fortuitas: la alternancia 
inicial de duraciones largas y breves señala la voluntad de encadenar ágilmente los 
gestos ondulantes, y la coincidencia de la decimotercera  duración para las cuatro voces 
delata una puesta en fase contrastante respecto de la subsección siguiente. Infiérase por 
tanto que el material gestual es de nuevo quien gobierna el nivel de descenso –el 
margen entre 0,5 y 8 segundos de Ondulado tiempo sonoro… se aplicaría igualmente 
aquí– en la partición y en su distribución cronológica. 
 
 
Instr. 
Evento 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 
Vl. I 2,37 1,45 2,76 1,56 2,21 0,75 3,15 1,72 2,94 0,98 2,83 2,88 3,33 
Vl. II 2,76 1,56 2,83 1,45 2,37 0,75 2,88 1,72 3,15 0,98 2,21 2,94 3,33 
Vla. 2,88 1,72 2,76 1,56 2,83 0,75 2,94 1,45 3,15 0,98 2,37 2,21 3,33 
Vcl. 2,94 1,45 2,37 1,72 2,88 0,75 2,83 1,56 3,15 0,98 2,76 2,21 3,33 
 
Tabla 4.13. Reparto de duraciones (en segundos) para la sección 2B de Órbitas. Por filas, los cuatro 
instrumentos; por columnas, cada uno de los trece eventos integrantes. 
 
 
Fragmento 4.13. Órbitas (compases 49-50). Éditions Musicales Européennes.  
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Fragmento 4.14. Órbitas (compases 94 (con anacrusa)-96). Éditions Musicales Européennes. 
 
 En otras ocasiones, principalmente aquéllas en cuya elaboración destaca la 
verticalidad armónica del cuarteto como directriz principal desde la escucha, el reparto 
de materiales gestuales elude la metamodelización. Véase por ejemplo un extracto de 
las secciones 3C y 3D (cfr. FRAGMENTO 4.14), donde un acorde se manipula mediante 
repeticiones en tresillos de negra, corcheas y cinquillos de corchea permutadas entre las 
voces, para a continuación hallarse afectado por unas ornamentaciones escritas –que 
simulan un trino– de finalización escalonada. 
 La vertiente del metamodelo para la gestión de las alturas abandona el empleo 
dominante del sistema MIDI como vía de formalización a lo largo de Liturgia Fractal. 
En concreto, Posadas enfrenta el cálculo de módulos orbitales a una serie de ámbitos de 
frecuencias. El germen de dicho maridaje proviene de los sonidos diferenciales –e 
igualmente adicionales– resultantes de la interacción entre dos fuentes sonoras98, cuyo 
impacto en la música de las últimas décadas resulta incuestionable99. De hecho, sendos 
arranques de sección en Órbitas participan de estos conceptos para su elaboración (cfr. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Recuérdese que un sonido diferencial –o alternativamente adicional– respecto de otros dos sonidos es 
aquél débilmente audible cuya frecuencia es la diferencia –o alternativamente la suma– de las de los 
segundos. Dicha diferencia, en caso de ser inferior al umbral perceptivo del oído humano, se traduce en 
batidos. Giuseppe Tartini figura históricamente como pionero en la formulación teórica de los resultantes 
diferenciales –los terzi suoni o toni de Tartini– como soporte de su Tratatto di musica cercando la vera 
scienza dell’armonia (1754). 
99 Especialmente de su aplicación como sustrato conceptual de la modulación en anillo, tanto en obras 
con electrónica –es el caso de Mixtur (1964) o de Mantra (1970) de Stockhausen– como mediante 
simulaciones instrumentales –así acontece en Partiels (1975) de Grisey o en Treize couleurs du soleil  
couchant  (1978) de Murail (MURAIL 2004: 67-68)– en la música espectral (FINEBERG 2000: 97). 
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TABLA 4.14)100: las dobles cuerdas del inicio del cuarteto (FRAGMENTO 4.15, izquierda) 
son seguidas de los correspondientes diferenciales de cada par –habida cuenta de una 
permutación en la distribución instrumental– y aquéllas del comienzo de la segunda 
sección (cfr. FRAGMENTO 4.15, derecha) son continuadas análogamente por sonidos 
adicionales. El proceso se reitera –a partir de los resultantes previamente obtenidos, 
hasta alcanzar una única nota– como estrategia compositiva, aunque los manuscritos de 
Posadas ponen en evidencia la existencia de divergencias singulares respecto de los 
cálculos, así como la premisa de poder modificar de octava alguno de los resultantes 
puntualmente, en función del ámbito de los instrumentos. 
 
Vl. I Vl. II Vla. Vlc. 
Inicio Dif./Ad. Inicio Dif./Ad. Inicio Dif./Ad. Inicio Dif./Ad. 
466.16 219,22 554,37 184,38 392,00 130,37 415,30 195,30 
246.94 713,10 369,99 924,36 261,63 653,63 220,00 635,30 
la#4 
si3 
la3 do#5 
fa#4 
fa#3 sol4 
do4 
do3 sol#4 
la3 
sol3 
fa+5 la#5 mi5 mi-5 
 
Tabla 4.14. Sonidos resultantes de las dobles cuerdas en Órbitas. Por columnas, la acción según el 
instrumento; por filas, las dos frecuencias originales (en Hertzios) y sus respectivos diferencial y 
adicional –arriba y abajo– así como su transcripción en alturas. 
 
  
Fragmento 4.15. Órbitas (a la izquierda compases 1 (con anacrusa)-3, a la derecha compases 32-
35). Éditions Musicales Européennes. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100  Para la realización de los cálculos se ha empleado una guía (FINEBERG 2000: 83-84) que no 
necesariamente concuerda con las tablas de cuartos de tono empleadas por el compositor. Este hecho 
puede dar pie a la aparición de ligeras desviaciones durante la reconstrucción respecto de la información 
que contiene la partitura. 
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 Una reformulación de la noción de “sonido diferencial” por parte de Posadas 
desencadena la posibilidad de subordinarlo al polinomio cuadrático ligado a M durante 
la metamodelización fractal. Para ello, el compositor considera dicho resultante como 
una distancia entre dos frecuencias, hecho que permitiría una manipulación análoga al 
tratamiento otorgado a las duraciones. Desde esta perspectiva, el espacio metafórico 
podría acoger una serie de criterios originales que distorsionarían el origen conceptual 
de la problemática convocada a favor de las estrategias del artista. 
 El mecanismo básico de transformación de acordes en Órbitas es bastante 
sencillo. Cada doble cuerda deviene en otra a través de dos pasos: en primer lugar, se 
realiza una ponderación de la distancia entre las frecuencias de las notas que conforman 
la primera –es decir, la magnitud del sonido diferencial– en función de los módulos 
orbitales –iterando dos veces– que provienen de los algoritmos precedentes; en segundo 
lugar, cada una de las frecuencias obtenidas es sumada a la más grave de la díada de 
partida. Sean fa y fb las frecuencias –en orden creciente– de las notas que conforman una 
doble cuerda, Δ𝑓 = 𝑓v − 𝑓w aquélla del sonido diferencial, y 𝑧' , 𝑧6  la sucesión de 
módulos previamente explicitada. El algoritmo de transformación de díadas, en forma 
de dupla (f1  f2), se puede reconstruir matemáticamente de la siguiente manera: 
 Δ𝑓9 = 𝑧9𝑧' + 𝑧6 Δ𝑓 𝑓9 = 𝑓w + Δ𝑓9 
 
La aplicación de estos cálculos a las cuatro dobles cuerdas de cada acorde permite la 
obtención de los ocho sonidos que conforman los nuevos agregados, después de unas 
manipulaciones adicionales. 
 Un ejemplo concreto que ilustre el algoritmo puede poner en relieve las premisas 
netamente musicales que finalizan el engendramiento de acordes. Aquél ad hoc con el 
que arranca el cuarteto (cfr. ESQUEMA 4.5, izquierda) se transforma en otro nuevo (cfr. 
ESQUEMA 4.5, derecha) –denotados como “Acorde 1” y “Acorde 2” (cfr. TABLA 4.12)– 
en dos pasos: en principio, el agregado de partida se somete a la conversión algorítmica 
señalada –a partir del punto 𝑐 = 0,49 + 0,53i  en el ejemplo– (cfr. ESQUEMA 4.5, 
centro); a continuación, el resultante se reajusta microtonalmente, y algunas de las 
alturas obtenidas son desplazadas de octava. 
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  El artificio técnico descrito sirve de base a procedimientos metamodelados más 
complejos durante las prácticas creativas del compositor. Éstos se dividen en dos 
vertientes: por una parte, Posadas concibe una expansión de su potencial generativo de 
nuevas díadas armónicas; por otra parte, lo transfiere a la obtención de reservorios para 
la elaboración de intrincadas tramas polifónicas. 
La primera variación procedimental parte de las limitaciones concomitantes al 
algoritmo fabricado: su acción da lugar siempre a un intervalo contractivo respecto de la 
díada de partida. Sin embargo, una leve modificación de la última etapa de los cálculos 
puede permitir una mayor gama de transformaciones, a saber: 
•   “Contracción”: coincidente con el caso inicial. 
•   “Dilatación”: las frecuencias obtenidas a través de la ponderación son 
restadas y sumadas respectivamente a las frecuencias grave y aguda de 
la doble cuerda de partida. 
•   “Transposición” ascendente: ambas frecuencias ponderadas se suman 
a sendas frecuencias de partida. 
•   “Transposición” descendente: análoga al anterior, mediante restas. 
 
 
Esquema 4.5. Mecanismo básico de transformación de acordes en 
Órbitas. Obtención del Acorde 2 a partir del Acorde 1. 
 
 
 
Frec. 
Operación 
C D1 D2 T+1 T+2 T-1 T-2 
∆f1 ∆f2 ∆f1 ∆f2 ∆f1 ∆f2 ∆f1 ∆f2 ∆f1 ∆f2 ∆f1 ∆f2 ∆f1 ∆f2 
fa + +  - -   + +   - -  
fb   +   + +   + -   - 
 
Tabla 4.15. Variantes de la operación básica  de “contracción” –C– en Órbitas. D1 y D2 representan 
dilataciones, T+1 y T+2 transposiciones ascendentes, y T-1 y T-2 transposiciones descendentes. 
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Instr. 
Evento 
1 2 3 4 5 6 
 
 
Vl. I 
761,67  
C 
627,27  
D1 
657,49  
D1 
717,92  
C 
597,12  
D2 
640,00 
415,30 549,33 501,55 405,98 526,84 499,72 
sol-5 
sol#4 
re#5 
do#5 
mi5 
si+4 
fa+5 
sol+4 
re+5 
do5 
mi-5 
si4 
 
 
Vl. II 
538,58  
D1 
595,14  
C 
481,45  
C 
455,50 T+2 
x=3 
1229,12  
T-2 
875,64 
392,00 302,56 415,68 440,86 637,05 413,53 
do+5 
sol4 
re5 
re+4 
si-4 
sol#4 
la+4 
la4 
[re#6] 
mi-5 
la5 
sol#4 
 
 
Vla. 
359,46  
D2 
400,09  
D2 
480,34  
C 
377,85  
D2 
413,99  
D2 
486,22 
293,66 268,09 217,34 318,83 295,97 250,26 
fa+4 
re4 
sol+4 
do+4 
si-4 
la3 
sol-4 
mi-4 
sol#4 
re4 
si-4 
si+3 
 
 
Vlc. 
379,64 T+2 
x=2 
 
{c} 
833,69  
C 
713,47 T-1 
x=1,7 
 
? 
538,58*  
C 
431,16  
344,95 523,98 643,80 261,63* 368,85 
sol-4 
fa4 
 ∅ fa+5 mi-5 do+5 do4 la-4 fa#4 
 
Tabla 4.16. Proceso de proliferación de dobles cuerdas durante el pasaje 1Bb de Órbitas. Por filas, las 
acción según el instrumento; por columnas, la operación efectuada (cfr. TABLA 4.15) y las frecuencias 
resultantes (en Hertzios) ordenadas decrecientemente, así como su transcripción en alturas. La presencia 
de una constante x implica un coeficiente de distorsión durante el cálculo. Los valores entre corchetes 
implican una divergencia singular respecto del resultado final en la partitura. La c entre llaves indica un 
cambio de punto de partida local. El vacío –∅– indica un cálculo intermedio que no da lugar a la 
aparición de una doble cuerda. El cuarto evento del violonchelo incorpora una interrogación porque los 
datos del compositor son incompatibles con la reconstrucción de los cálculos, razón por la cual las 
frecuencias indicadas –con asterisco– se reinician para la reconstrucción de los cálculos ulteriores.  
 
 
Fragmento 4.16. Órbitas (compases 20-21).  
Éditions Musicales Européennes. 
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 Además, el compositor incluye un coeficiente –denominado “índice de 
distorsión”101– que aparece como un exponente que puede disminuir o acrecentar las 
frecuencias ponderadas en la primera etapa del algoritmo. Dicho índice parece tener su 
origen en el escaso margen de acción que otorgaría a estos mecanismos su partida desde 
un intervalo angosto en términos de distancia frecuencial. 
En resumen, las cuatro tipologías para la transformación de díadas –que en los 
tres nuevos casos admiten dos variantes por cada una de ellas– pueden resumirse en una 
única expresión formal que las emparente a todas. Sea x el índice de distorsión escogido 
–que toma como valor uno en caso de no explicitarse–,  y sean tanto 𝑎⋁𝑏 –a o b– como 
el operador ⊛ que representa a la suma o a la resta, además de la notación del algoritmo 
básico. Cada una de las conversiones de dobles cuerdas posibles entre las enunciadas se 
obtiene al sustituir aquellos últimos signos por la letra y por la operación que le 
corresponden (cfr. TABLA 4.15) en la siguiente reformulación: 
 Δ𝑓9 = 𝑧9𝑧' + 𝑧6 Δ𝑓 𝑓9 = 𝑓w⋁v ⊛   Δ𝑓9 { 
 
 Al igual que las “inversiones” en Ondulado tiempo sonoro…, el concepto de 
“transporte” o “transposición” debe ser matizado en este contexto. En efecto, que la 
adición o la diferencia de frecuencias respecto de unos valores dados conduzcan en la 
misma dirección a las dos voces de las dobles cuerdas no implica que el intervalo entre 
ambas sea invariante respecto de la operación. La elección de la terminología por parte 
de Posadas parece responder en todo caso a un blending metafórico respecto del uso de 
dichas expresiones en el ámbito de la música tonal. 
 Esta familia de conversiones gobierna los pasajes clasificados como “Dobles 
cuerdas desfasadas” –a excepción de la subsección 1Bf, que participa del algoritmo  
descrito a continuación– (cfr. TABLA 4.12), como es el caso del periodo 1Bb. Del 
contraste entre la reconstrucción matemática del proceso –a partir de 𝑐 = 0,49 + 0,53i 
– (cfr. TABLA 4.16) y su realización escrita (cfr. FRAGMENTO 4.16) se desprenden sus 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 A partir de las bases de datos de la CAO. El término es semejante al empleado por Murail para 
transformar espectros –véase el caso de la manipulación del análisis de una trompa para L’Esprit des 
dunes (LALITTE 2002: 77)– en otros más comprimidos o dilatados. Para una reflexión teórica en torno al 
proceso, consúltense FINEBERG (2000: 91-92) y MURAIL (2004: 38-40). 
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propias premisas musicales. Como en el caso anterior, el compositor se otorga la 
posibilidad de aplicar una corrección microtonal sobre los datos que haya conseguido en 
función del balance global del conjunto; la eventualidad de un desplazamiento de octava 
ha sido en cambio descartada como estrategia durante la escritura. 
La segunda variación procedimental respecto del algoritmo básico para la 
generación de alturas tiene por finalidad la obtención de unos reservorios cuyo manejo 
posterior es semejante al de otras metamodelizaciones análogas, acontecidas en los 
cuartetos precedentes. Por una parte, el mecanismo se generaliza a un número de 
particiones mayor que dos respecto de una diferencia de frecuencias dada. Por otra 
parte, la adición de dichas frecuencias respecto de la más grave es en esta ocasión de 
índole acumulativa: el banco de alturas se construye en forma de escala ascendente, que 
parte de la nota correspondiente a la frecuencia más grave hasta arribar paulatinamente 
a aquélla asociada con la más aguda. Como en otros procesos analizados, el compositor 
se reserva además la prerrogativa de reordenar los valores ponderados según sus 
necesidades creativas locales. En definitiva, este artificio técnico faculta una sencilla 
reconstrucción matemática: sean 𝑧" "#$%  la sucesión de los n primeros módulos de una 
órbita y σ una permutación de n elementos, además de la notación del algoritmo básico. 
La generación de 𝑛 + 1 frecuencias con el objeto de edificar un reservorio de alturas 
puede enunciarse formalmente de la manera siguiente102: 
 𝑓* = 𝑓, Δ𝑓" = 𝑧" 𝑧.%.#$ Δ𝑓 𝑓" = 𝑓"/$ + Δ𝑓0 "  
 
Donde trivialmente 𝑓% = 𝑓1. 
 El aprovechamiento del artificio modelado se ubica durante la composición de 
Órbitas en aquellos pasajes que han sido catalogados como “Trinos / Glissandi”, 
“Soldadura heterofónica” y “Contrapunto” –tanto “ascendente” como “descendente” 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 La enunciación del algoritmo se ha desplegado en tres etapas con el fin de evidenciar su naturaleza 
analógica respecto del mecanismo básico. Sin embargo, este conjunto de expresiones puede reformularse 
de manera más compacta: 𝑓" = 𝑧0 2"2#$ 𝑧.%.#$ Δ𝑓 + 𝑓, 
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(cfr. TABLA 4.12), en función de su trayectoria global– además de la subsección 1Bf. 
Dichos bloques, cuya modelización de la duración temporal alcanza al nivel del gesto, 
reclaman el contenido de los reservorios obtenidos de manera semejante a algunas de 
las estrategias analizadas en los cuartetos previos: cada altura de la escala generada se 
halla asociada biunívocamente a un evento del pasaje, de modo que actúa como íncipit 
disparador de su material gestual solidario. La eventual modificación microtonal de 
alguna de estas alturas se mantiene además como premisa musical, si bien no parece 
haber cabida para un desplazamiento de octava desde esta lógica constructiva. 
La descripción propuesta para los distintos tipos de pasajes responde 
precisamente a la especificidad de sus materiales convocados. Huelga señalar el 
contenido gestual de los “Trinos / glissandi”; las “Soldaduras” encabalgan gestos 
ondulantes; los bloques de “Contrapunto” desarrollan una polifonía de naturaleza más 
variada y heterogénea. Los criterios que gobiernan la explotación de sus respectivos 
bancos de alturas difieren igualmente en función de cada situación planteada: las 
soldaduras tienden a recorrerlos ascendentemente y los trinos / glissandi a efectuar un 
recorrido en zig-zag, mientras que en los pasajes de contrapunto Posadas consume sus 
alturas en función del desarrollo local de la trama polifónica. Nótese igualmente que en 
el caso de las soldaduras una única escala garantiza la cohesión heterofónica que 
plantean los gestos ondulantes. A cambio, el resto de pasajes emplean un reservorio 
diferente para cada uno de los miembros del cuarteto. 
  
Iter. (j) 𝒛𝒋 𝒛𝒋  𝚫𝒇𝒋 Iter. (j) 𝒛𝒋 𝒛𝒋  𝚫𝒇𝒋 
0 0 0 - 10 -0,46 + 0,80i 0,92 93,94 
1 0,39 + 0,27i 0,47 48,59 11 -0.03 - 0,46i 0,46 46,85 
2 0,47 + 0,48i 0,67 68,81 12 0,18 + 0,30i 0,35 36,11 
3 0,38 + 0,72i 0,81 83,45 13 0,33 + 0,38i 0,51 51,80 
4 0,01 + 0,82i 0,82 83,68 14 0,36 + 0,52i 0,63 64,84 
5 -0,28 + 0,29i 0,40 41,28 15 0,24 + 0,64i 0,69 70,39 
6 0,38 + 0,11i 0,40 40,56 16 0,04 + 0,58i 0,58 59,78 
7 0,52 + 0,35i 0,63 64,64 17 0,05 + 0,31i 0,32 32,41 
8 0,54 + 0,64i 0,84 85,69 18 0,30 + 0,30i 0,42 43,31 
9 0,27 + 0,96i 1,00 102,25 19 0,39 + 0,45i 0,59 60,62 
 
Tabla 4.17. Proceso de obtención de las frecuencias ponderadas (en Hertzios) para el reservorio de 
alturas del violonchelo en la sección 2Ca de Órbitas. 
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Esquema 4.6. Reservorio del violonchelo para la sección 2Ca en Órbitas. 
 
Materiales gestuales 
 
 
Tabla 4.18. Materiales gestuales para la sección 2Ca de Órbitas. 
 
 
Fragmento 4.17. Órbitas (compases 54-77), parte del violonchelo. Éditions Musicales Européennes. 
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 Un ejemplo meridiano que muestra la aplicación de esta vertiente de la 
metamodelización es la construcción del entramado polifónico que se desarrolla durante 
el pasaje 2Ca. Obsérvese la línea del violonchelo desplegada entre los compases 56 y 74 
(cfr. FRAGMENTO 4.17). Ésta recorre un ámbito circunscrito entre do#3 y mi6, cuyas 
frecuencias respectivas son 138,59 y  1318,51 Hertzios. La distancia frecuencial entre 
ambas se halla dividida por la acción de 𝑐 = 0,39 + 0.27i, que desencadena el cálculo 
de diecinueve puntos de su órbita crítica respecto del polinomio cuadrático. La 
ponderación de los módulos orbitales confrontados a la diferencia de frecuencias da 
lugar a una partición (cfr. TABLA 4.17) que permite al compositor construir su 
reservorio (cfr. ESQUEMA 4.6). Ello acontece tras un reordenamiento que puede 
formalizarse mediante la permutación sobre 19 elementos 𝜎 = 𝜎 ∘ (1  7), donde 𝜎 
simboliza aquélla que contempla un orden creciente de los valores obtenidos103. Así, el 
algoritmo suma valores cada vez mayores del conjunto Δ𝑓9 9D''  a la frecuencia grave de 
partida, a excepción de un único intercambio entre el menor de ellos y el séptimo más 
pequeño. La elección de dicho reparto parece obedecer a un deseo de no engendrar 
intervalos demasiado amplios en el grave ni demasiado estrechos en el agudo, para que 
la edificación de la escala sea relativamente homogénea. 
 Las alturas obtenidas sirven a continuación de disparadores para la plasmación 
de los materiales gestuales que Posadas ha escogido (cfr. TABLA 4.18) –añádase la 
posibilidad de silencio– para tejer su contrapunto. En el ejemplo citado se observan 
además dos divergencias singulares respecto de la metamodelización: el sol+5 
desaparece en calidad de íncipit a favor de una repetición del sol4104, y las notas más 
agudas del banco de alturas se hallan subsumidas a un gesto terminal en forma de 
glissando, de modo que las dos últimas pierden su carácter disparador. 
Finalmente, la construcción de estas escalas-reservorios para los demás 
instrumentos del cuarteto es análoga (cfr. FIGURA B.9 en el anexo de bocetos): parten de 
otros ámbitos –de sol#3 a sol#6 en ambos violines, ampliado a re#3 en la viola– y puntos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 Dicho de manera formal, sean 𝑚, 𝑛   ∈ 1, 2, … , 19 . La “permutación creciente” 𝜎 ∈ 𝑆' verifica la 
propiedad: 𝜎 𝑚 < 𝜎 𝑛 ↔ Δ𝑓 < Δ𝑓o	  
104 Lo que aparentemente entra en contradicción con la negación de la premisa de cambio de octava, pero 
esta coincidencia es excepcional si se compara con las construcciones análogas en otras voces. De hecho, 
en los manuscritos del compositor (cfr. FIGURA B.9 en el anexo de bocetos) sí se observan indicaciones 
de repeticiones conscientes de notas, hecho que sería clasificable como una premisa musical desde la 
perspectiva tomada en este estudio. 
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c de partida –que serán comentados a continuación, durante el estudio de la 
divergencia– y aprovechan permutaciones diferentes. Además, los manuscritos del 
compositor esclarecen una premisa musical adicional: una pareja de reservorios 
asociada a sendos instrumentos puede ejecutar la permuta de algunas de sus notas. 
  
4.2.3.3.  Estudio  de  la  divergencia  
 
 Órbitas plantea la divergencia conceptual más compleja del ciclo completo 
respecto de la metamodelización, a ser analizada en varios pasos. Aunque los 
comentarios del autor hacen referencia explícita al conjunto M como sustrato 
creativo105, la reconstrucción del modelo compositivo alerta de una escasa atención al 
objeto fractal en sí mismo. En todo caso, el acento está puesto en el comportamiento de 
las órbitas generadas por los puntos que los conforman, si bien éstas, en calidad 
simplemente de sucesiones de puntos, no son portadoras de las propiedades intrínsecas 
–entre ellas las asociadas a la geometría fractal– a M. 
 En primer lugar, la fabricación del metamodelo halla realmente su tutela en el 
comportamiento dinámico de la función compleja expuesta al inicio de la sección. No 
obstante, la conversión modular de las sucesiones ya plantea un problema de índole 
conceptual: pese a que sea una solución inmediata y eficaz para tratar con valores 
unidimensionales, ésta mide la distancia de los puntos respecto al origen, un elemento z0 
que es poco representativo en general del comportamiento de una órbita. Un algoritmo 
que hubiese tenido en cuenta la tendencia de los sistemas dinámicos escogidos –es 
decir, sus puntos de acumulación– habría generado posiblemente unos módulos más 
hermanados entre ellos106. La simple elección de la distancia respecto al origen parece 
de todos modos tener una motivación. En efecto, Posadas es conocedor de un teorema 
que establece una cota concreta para las órbitas de los puntos de M: éstas no contienen 
elementos cuyo módulo es igual o superior a dos (cfr. TEOREMA 2.2 en el anexo de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 “El título del cuarteto ya indica el modelo fractal que se tomó para su construcción. Se tomaron órbitas 
de puntos pertenecientes al conjunto de Mandelbrot”. En las notas para su estreno en Estrasburgo, citado 
en el folleto de Stefano Russomanno para el disco de Kairos de Liturgia Fractal (0012932KAI).	  
106 Por ejemplo, sean 𝑝, 𝑘 ∈ ℕ; 𝑝 > 2 y sea 𝑧9@B 9D'-  una subsucesión convergente –que tiende a 𝑧 ∈ ℂ  
– de una órbita 𝑧9 9D'-  que tienda a un p-ciclo (cfr. DEFINICIÓN 2.18 en el anexo de precisiones 
matemáticas). En este caso, la sucesión modular 𝑧9@B − 𝑧 9D'-  podría quizás dotar al algoritmo de una 
tendencia concreta. 
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precisiones matemáticas)107 . De hecho, el compositor se vale de esta propiedad –
solamente en principio, como se podrá observar a continuación– como factor de control 
a la hora de realizar sus cálculos. En segundo lugar, no parece haber un gran interés por 
parte del compositor en el estudio de los puntos que ha escogido a nivel de sus 
propiedades matemáticas. Por ejemplo, aunque existen elementos de M con cierta 
periodicidad orbital –como los ciclos engendrados por los puntos de Misiurewicz (cfr. 
DEFINICIÓN 2.21 en el anexo de precisiones matemáticas)– y por tanto también de sus 
módulos, esta vía no ha sido explorada por Posadas.  
Ambos argumentos inciden en la ausencia de un patrón claramente identificable 
en los resultados obtenidos a partir de cada punto –incluso cuando tienen un ciclo 
atractivo (cfr. DEFINICIÓN 2.18 en el anexo de precisiones matemáticas), al no ser 
tomados más que los primeros de cada órbita–, un hecho que se traduce en una cierta 
arbitrariedad. Dicha ausencia contrasta con la constante que emergió en el metamodelo 
de Ondulado tiempo sonoro… y con otras que aparecerán durante el estudio de los dos 
últimos cuartetos. Además, el empleo de más de una veintena de puntos para los 
algoritmos multiplica la variedad de sucesiones modulares que sustentan la transferencia 
de modelos. En definitiva, la pérdida de relaciones proporcionales entre los datos 
numéricos manejados por el compositor pone en tela de juicio los vínculos 
autorreferenciales en Órbitas, y por tanto la pertinencia de la metáfora fractal –en los 
términos en los que ha sido definida– para evaluar el metamodelo. 
Sin embargo, algunas estrategias concebidas por el compositor apuntan justo en 
la dirección contraria. Por ejemplo, la elección de algunos bloques de puntos para la 
gestión de modelizaciones semejantes denota la voluntad de introducir una ligera 
variación manteniendo la unidad. Obsérvese el soporte numérico que sirve para la 
obtención de los reservorios de alturas que reclama cada instrumento en las secciones 
contrapuntísticas: 0,33 + 0,27i;   0,35 + 0,27i;   0,37 + 0,27i;   0,39 + 0,27i . Las partes 
reales de los elementos que conforman este conjunto describen una progresión 
aritmética, separados dos centésimas en cada paso. Los diecinueve primeros módulos 
orbitales de cada uno de estos puntos (cfr. TABLA 4.19) muestran una notable similitud 
en sus tendencias, si bien a medida que la parte real aumenta, la variación es cada vez 
mayor. Esto se debe al cambio de comportamiento de sus respectivas órbitas (cfr. 
FIGURA 4.11), que describen paulatinamente una mayor excentricidad. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 Para una demostración de la cota, consúltese PEITGEN, JÜRGENS, SAUPE (1992: 794, 848). 
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Iter.  𝒛·,𝒋  Vla. Vl. I Vl. II Vlc. Iter. 𝒛·,𝒋  Vla. Vl. I Vl. II Vlc. 𝒛𝟏,·  𝒛𝟐,·  𝒛𝟑,·  𝒛𝟒,·  𝒛𝟏,·  𝒛𝟐,·  𝒛𝟑,·  𝒛𝟒,·  
0 0 0 0 0 10 0,43 0,47 0,59 0,92 
1 0,43 0,44 0,46 0,47 11 0,34 0,27 0,11 0,46 
2 0,58 0,61 0,64 0,67 12 0,44 0,45 0,47 0,35 
3 0,65 0,70 0,76 0,81 13 0,53 0,58 0,64 0,51 
4 0,59 0,65 0,73 0,82 14 0,55 0,64 0,75 0,63 
5 0,32 0,32 0,34 0,40 15 0,48 0,55 0,71 0,69 
6 0,35 0,34 0,35 0,40 16 0,39 0,34 0,31 0,58 
7 0,50 0,53 0,57 0,63 17 0,42 0,39 0,36 0,32 
8 0,58 0,65 0,72 0,84 18 0,49 0,52 0,58 0,42 
9 0,57 0,66 0,79 1,00 19 0,52 0,60 0,72 0,59 
 
Tabla 4.19. Primeros veinte valores absolutos de los módulos orbitales asociados –por columnas– a los 
puntos 0,33 + 0,27i, 0,35 + 0,27i, 0,37 + 0,27i y 0,39 + 0,27i. Éstos están vinculados respectivamente a la 
viola, al violín primero, al violín segundo y al violonchelo. 
 
  
  
Figura 4.11. Representación gráfica –por orden, de izquierda a derecha, y de arriba abajo: 
viola, primer violín, segundo violín y violonchelo– de las órbitas críticas asociadas a los 
puntos 0,33 + 0,27i, 0,35 + 0,27i, 0,37 + 0,27i y 0,39 + 0,27i. En rojo los elementos de la 
órbita partícipes de la metamodelización, en azul el resto de sus puntos y en verde los 
segmentos que unen puntos adyacentes de la órbita. Obsérvese que en la cuarta 
representación solo cubre una cierta cota de la órbita, que diverge. 
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Figura 4.12. Representación de los cinco primeros 
valores de la órbita crítica para 0,49 + 0,53i. 
 
El caso del punto asociado al violonchelo –aquél que ha sido analizado en 
profundidad durante la reconstrucción previa– exige un cometario más detallado. La 
trayectoria de su órbita –de la que solo se muestra una cierta sección (cfr. FIGURA 4.11, 
derecha y abajo)– se desmarca de las demás, y aparece efectivamente como una forma 
degenerada respecto de las anteriores. Esto se debe a que la sucesión engendrada por el 
valor 𝑐 = 0,39 + 0,27i  sobrepasa la cota previamente señalada: 𝑧2 ≈ 3,59  es 
superior a dos. Que el escape de dicha cota sea tardío implica que los primeros valores 
modulares no sean tan discordantes respecto de aquéllos generados por los otros tres 
elementos escogidos apriorísticamente. No obstante, la consecuencia de este resultado 
numérico es incontestable: el punto escogido para edificar los bancos de alturas que 
gobiernan los pasajes de contrapunto del violonchelo no pertenece a M. 
Lejos de poder considerarse una situación anecdótica, un eventual error aislado, 
lo cierto es que diez de los puntos adoptados por el compositor para el despliegue de su 
metamodelo son exteriores a M. Por ejemplo, 𝑐 = 0,49 + 0,53i  es el valor más 
persistente –aquél que sirvió tanto para el reparto de duraciones de la macroforma como 
para la mudanza del Acorde 1 en el Acorde 2– durante las operaciones de Posadas, y su 
órbita crítica (cfr. FIGURA 4.12) verifica que 𝑧 ≈ 3,46. En su descargo –si es que ello 
fuese realmente necesario– ha de señalarse que el autor es consciente de estas 
casuísticas108: la cota asociada al fractal asume para él –desde sus propios comentarios– 
un rol de control, un umbral que delimita las sucesiones de módulos con el objetivo de 
evitar una dispersión de los datos. No obstante, las bases de datos del compositor 
demuestran que incluso esta supuesta barrera se viola en ocasiones. En efecto, la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 Entrevista con el compositor (primavera 2009). 
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documentación informática ligada a la composición de Órbitas recoge la presencia de 
puntos de partida como  𝑐 = 7,2 + 0,2i, cuya parte real superior a dos en valor absoluto 
implica trivialmente que 𝑧' > 2, es decir, el propio elemento c de arranque incumple 
la cota autoimpuesta. 
En definitiva, casi la mitad de los puntos empleados no pertenecen a M, su 
diversidad genera una tensión entre la unidad y la variedad en el seno de la 
composición, y la implementación algorítmica del modelo se centra en una fórmula 
necesaria para la definición del fractal, pero que apenas incide –al menos del modo en 
que aquí se presenta– en sus propiedades autosimilares. Ante el cúmulo de evidencias 
enunciadas, ¿resulta legítimo referirse a esta transferencia como una metamodelización 
fractal? La respuesta es afirmativa, aunque con matices. Por una parte, pese a que el 
conjunto quede eclipsado por la preponderancia dada al polinomio subyacente, su 
mención por parte del compositor no es gratuita. El fractal es el íncipit metafórico de la 
composición de Órbitas, aunque la elaboración del metamodelo termine relegándolo a 
un segundo plano. Cualquier transferencia privilegia y emancipa ciertos aspectos 
formales y propiedades asociados al modelo de partida durante el recubrimiento 
estético; que el proceso se muestre más extremo en este caso concreto no hace de él una 
excepción. Por otra parte, algunas relaciones unitarias expuestas durante la 
reconstrucción –comparables a las aplicadas en otros cuartetos– tienden a compensar la 
ausencia de referencias a las propiedades fractales de M. Los nexos autorreferenciales 
intrínsecos al modelo musical no surgen en esta ocasión de la autosimilitud, pero existen 
en calidad de simulacro: su presencia garantiza la voluntad unificadora durante la 
composición, y por tanto la supervivencia de la metáfora fractal. 
En otro orden conceptual, más allá de las cuestiones de carácter matemático, las 
divergencias conceptuales se adentran asimismo en los aspectos netamente musicales 
del metamodelo. Las derivaciones algorítmicas elaboradas a partir de los sonidos 
diferenciales son su más palmario ejemplo. Dichos diferenciales son un fenómeno 
fisiológicamente perceptible, mientras que las alturas engendradas mediante los cálculos 
del compositor no guardan una auténtica relación con una cuestión acústica. Los 
sonidos resultantes –a pesar de su aparición explícita en dos breves pasajes de la obra– 
actúan en todo caso como la noción desencadenante de un blending conceptual inaudito, 
en todo el potencial etimológico de este último término. 
Finalmente, las divergencias funcionales surgen en forma de dos breves pasajes 
no modelados mediante órbitas. Por una parte, la subsección 2Cb actúa como punto 
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culminante del pasaje contrapuntístico al que precede, y se constituye en forma de 
gestos veloces –sutilmente emparentados con los ondulados– al interior del estrecho 
ámbito que acotan mi6 y la6. Por otra parte, el final del cuarteto ofrece una sorpresa 
altamente contrastante respecto del resto de su escritura. La sección 4C –que funciona 
como una coda– arranca con el batido alla corda del Acorde 1, cuya agitación se 
ralentiza poco a poco hasta recuperar su morfología habitual en forma de blancas. Tras 
ellas se yuxtapone la terminación divergente (cfr. FRAGMENTO 4.18): la fundamental del 
acorde desciende una octava, sobre la que aflora un cluster de armónicos sobreagudos –
entre do7 bajo y mi7– ad hoc. El artificio armónico de este cierre –que puede asimilarse 
a un filtro sobre el espectro de re2– dialoga por tanto con el final de Modulaciones. 
 
	    
Fragmento 4.18. Órbitas (compases 145-146). Éditions 
Musicales Européennes. 
 
4.2.4  Los  sistemas  de  Lindenmayer  en  Arborescencias  
 
4.2.4.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
  
Los modelos fractales que nutren la metamodelización para la escritura de 
Arborescencias son los sistemas de Lindenmayer. Dichos sistemas tienen por objetivo 
inicial la descripción de los procesos de formación y crecimiento vegetal109, detallando 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 Tómese PRUSINKIEWICZ, LINDENMAYER ([1990] 2004) como la referencia bibliográfica más completa. 
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tanto el aspecto de comunidades de seres unicelulares como la configuración espacial de 
las plantas superiores. Más recientemente, estos modelos han resultado también útiles 
para algunos estudios zoológicos110, así como para otros ámbitos del conocimiento.  
El origen de los sistemas de Lindenmayer data de finales de los años sesenta111, 
a través de unas publicaciones del botánico Aristid Lindenmayer112, quien otorga su 
nombre a esta familia de construcciones. Su concepción abstracta se fundamenta en el 
formalismo matemático de las máquinas secuenciales completas113, que a su vez se 
hallan emparentadas con las gramáticas de Noam Chomsky 114 . Sin embargo, los 
sistemas biológicos se diferencian de estos últimos en la manera en que se producen: 
mientras que los modelos lingüísticos describen un proceso secuencial, los botánicos se 
encaminan hacia mecanismos de sustitución 115 . La afinidad de los sistemas de 
Lindenmayer con los fractales acontece mediante la interpretación de éstos a través del 
empleo de unos procedimientos geométricos que se conocen como turtle graphics (cfr. 
OBSERVACIÓN 2.6 en el anexo de precisiones matemáticas). Tanto éstos como 
posteriores avances gráficos han permitido generar aproximaciones a la morfología 
vegetal de un gran realismo116. 
Un sistema de Lindenmayer117  (Sistema-L o L-System) se fundamenta en la 
existencia de un alfabeto y unas reglas de producción, es decir, unas leyes que permiten 
la transformación de dichas letras en cadenas de éstas. El algoritmo parte de una palabra 
inicial no vacía, denominada axioma, que se halla sometida a una serie de derivaciones. 
Cada una de ellas engendra una nueva palabra a partir de la anterior mediante la 
sustitución de cada letra por la cadena expresada en su producción correspondiente. El 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Como es el caso de algunos metazoos simples como las esponjas (KAANDORP 1994). 
111 Para un análisis de su contexto histórico en los estudios morfológicos, consúltese PRUSINKIEWICZ, 
LINDENMAYER ([1990] 2004: v-vi). 
112 (LINDENMAYER 1968a-b). Consúltese igualmente LINDENMAYER (1974). 
113 (GINSBURG 1962). Aunque el propio Lindenmayer cita esta fuente, consúltese igualmente GINSBURG 
(1966) para una mayor profundización en torno a esta temática. 
114 (CHOMSKY 1959: 140-143). 
115 “The essential difference between Chomsky grammars and L-systems lies in the method of applying 
productions. In Chomsky grammars productions are applied sequentially, whereas in L-systems they are 
applied in parallel and simultaneously replace all letters in a given word" [La diferencia fundamental 
entre las gramáticas de Chomsky y los sistemas de Lindenmayer radica en el método de aplicación de 
producciones. En las gramáticas de Chomsky las producciones se aplican secuencialmente, mientras que 
en los sistemas de Lindenmayer son aplicados en paralelo y remplazan simultáneamente todas las letras 
de una palabra dada] (PRUSINKIEWICZ, LINDENMAYER [1990] 2004: 2-3). 
116 Desde artículos pioneros como PRUSINKIEWICZ (1986a) y PRUSINKIEWICZ et al. (1997). 
117 Consúltese la definición formal en el anexo de precisiones matemáticas.	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proceso llevado ad infinitum puede en ocasiones dar lugar a una palabra de longitud 
infinita que posea propiedades fractales como la autosemejanza. La interpretación 
gráfica de los L-Systems evidencia esta relación: numerosos fractales clásicos y otros 
objetos matemáticos pueden representarse mediante ellos. 
La filiación histórica entre estos sistemas y la música es temprana: de hecho, 
hasta sus propios investigadores pioneros han planteado producciones musicales escritas 
a partir de ellos118, una perspectiva a seguida de numerosas publicaciones análogas119, 
algunas de ellas encaminadas igualmente a la síntesis sonora o la CAO120. Desde el 
minimalismo121 hasta autores tales como Hanspeter Kyburz122 o Philippe Manoury123, 
diversos compositores se han valido de gramáticas formales cercanas o coincidentes con 
los L-Systems para la composición. Además, desde el parentesco que existe entre los 
modelos de Lindenmayer y los autómatas celulares124, la genealogía histórica podría 
verse ampliada 125 . Por otra parte, estos sistemas han impactado igualmente otros 
dominios como la etnomusicología126. 
 
4.2.4.2  Reconstrucción  de  la  metamodelización  
  
 Bajo Arborescencias discurre el metamodelo más sofisticado de todos los 
concebidos por Posadas para la composición de Liturgia Fractal. Su principal vertiente 
se cimenta en un sistema alfabético inspirado por los L-Systems, cuyas letras hallan una 
serie de correspondencias con una categorización de materiales gestuales, un criterio de 
proporcionalidad en la duración de los eventos, y un mecanismo de proliferación de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
118 Es el caso de los ejemplos triviales que se encuentran en PRUSINKIEWICZ (1986b). 
119 Entre los cuales se pueden enumerar JONES (1989: 187-188; 1999), MASON, SAFFLE (1994), o más 
recientemente MORGAN (2011). 
120 Como por ejemplo GOGINS (1992), DÍAZ-JEREZ (2000: 197-216) o MANOUSAKIS (2006; 2009). 
121 (JOHNSON 1996: 93). 
122 Como en su concierto Cells (1993-94) para saxofón y conjunto instrumental (SUPPER 2001: 50-54). 
123 Todavía embrionariamente en Sound and Fury (1999) para orquesta, o de manera consciente en sus 
conciertos orquestales Synapse (2010) y Echo-daimónon (2012), respectivamente para violín y piano con 
dispositivo electrónico (MANOURY 2012), así como en Tensio (2010) (MANOURY 2013). 
124  (PRUSINKIEWICZ, LINDENMAYER [1990] 2004: 52; MISHRA, MISHRA 2007: 178). Los autómatas 
celulares modelan la evolución dinámica de sistemas discretos. Desarrollados por John von Neumann, 
hallan su máximo esplendor con John. H. Conway y su Juego de la vida. 
125 Xenakis se muestra como uno de los pioneros en el empleo de los autómatas celulares durante la 
composición, con obras como Horos (1986) para orquesta (HOFFMANN 1994; SOLOMOS 2005). 
126 Es el caso de su aplicación en el análisis de la música carnática del sur de la India (PRUSINKIEWICZ, 
KRITHIVASAN, VIJAYANARAYANA 1989). 
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alturas. La metamodelización se completa mediante un algoritmo de reparto temporal de 
la macroforma ad hoc –es decir, exógeno por completo al modelo de partida– y gracias 
a un segundo criterio de obtención de alturas que se sustenta en otro sistema, este 
segundo plenamente identificable como uno de Lindenmayer. 
 Las primeras proporciones temporales de Arborescencias se establecen –al 
menos desde un planteamiento teórico– de manera recursiva. Posadas subdivide su 
duración total D –que en un principio se corresponde a 630 segundos– en ocho bloques 
de tiempo cuyas duraciones entre secciones contiguas preservan 𝑐 = 0,77  como 
proporción, es decir, el cociente entre la duración de una sección y la inmediatamente 
precedente da por resultado la constante señalada. Dichos bloques son a continuación 
reordenados en función de las necesidades creativas del compositor. Sobre un total 𝑛 =8 de iteraciones –y denotando mediante d a las duraciones y σ a la permutación sobre 
cada j-ésimo término de 1 a n– el algoritmo que permite la reconstrucción del reparto se 
puede enunciar de la siguiente manera127: 
 𝑥' = 1 𝑥9 = 𝑐𝑥9&' 𝑑9 = 𝑥n(9)𝑥BoBD' 𝐷 
 
 Sin embargo, el resultado de la aplicación de este artificio se ve inmediatamente 
trastocado. En efecto, los valores teóricos obtenidos (cfr. TABLA 4.20, primera fila) no 
se corresponden realmente con aquéllos cuya presencia da lugar a la escritura del 
cuarteto (cfr. TABLA 4.20, segunda fila) porque el compositor manipula sus cálculos. Un 
único resultado de los engendrados permanece inalterado, mientras que los demás 
evidencian desde leves modificaciones –en torno al 1%– hasta notables desvíos –
superiores al 20%– que borran cualquier rastro de la proporcionalidad inicial. El 
impacto de estas divergencias en la problemática unitaria de la metamodelización será 
comentado en detalle tras la reconstrucción analítica. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 El conjunto de fórmulas expuestas se ha presentado para subrayar su afinidad constructiva con las de 
los otros cuartetos, cuando pueden expresarse de una manera mucho más sencilla. Las dos primeras 
expresiones ponen en evidencia la progresión geométrica, que puede ser reformulada como 𝑥9 = 𝑐9&'. De 
aquí, y de las propiedades de las series geométricas se obtiene que: 𝑑9 = 𝑐n 9 &'(1 − 𝑐)1 − 𝑐o 𝐷 
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Duración 
Sección 
 
Intro 
Primera 
Cadencia 
Primer 
Tutti 
Segundo 
Tutti 
Tercer 
Tutti 
Segunda 
Cadencia 
Cuarto 
Tutti 
 
Coda 
Teórica 99 58 27 45 165 127 75 34 
Real 119 60 25 45 175 152 76 36 
 
Tabla 4.20. Reparto temporal (en segundos) de la macroforma en Arborescencias. La primera fila se 
corresponde a los valores esperados por el algoritmo; la segunda fila muestra la divergencia de dichos 
valores en función de las necesidades de escritura del compositor. 
 
Una vez determinado el reparto temporal, entra en juego la vertiente del modelo 
inspirada en los L-Systems. Al igual que aquéllos, se basa en la existencia de un alfabeto 
–𝑉 = A, B, C, D, E, F, G, H , de ocho letras en este caso– de partida, en la necesidad de 
un axioma inicial y en un conjunto de reglas de producción (cfr. TABLA 4.21) –dos por 
cada letra en este caso128– que facultan la derivación del axioma. La segunda de las 
derivaciones que tiene a B como predecesor –enunciada como σ (HBDC)– es variable: 
cada vez que resulta convocada da lugar a una nueva permutación de la cadena HBDC 
en la que la primera letra es desplazada al final. El modelo tiene por tanto memoria 
respecto de cada ejecución de dicho proceso. 
Entre los L-Systems que admiten más de una producción por letra se encuentran 
los estocásticos y los tableados (T0L-Systems, cfr. DEFINICIONES 2.29 y 2.35 en el 
anexo de precisiones matemáticas) 129.  En el primer caso, a cada una de ellas se le 
asigna una probabilidad concreta. En el metamodelo de Posadas no intervienen sin 
embargo funciones probabilísticas. La multiplicidad de derivaciones en el modelo 
compositivo es en todo caso más afín a los L-Systems paramétricos (cfr. DEFINICIÓN 
2.32 en el anexo de precisiones matemáticas) respecto de los T0L-Systems: a cada letra 
le corresponde una variable t que toma 1 o -1 como valores posibles130, de modo que 
cada pareja formada por una letra y uno de esos números genera un módulo. La 
alternancia de valores del parámetro indicado depende, como en los sistemas 
paramétricos, de una expresión lógica, aunque en este caso independiente de t. La 
evaluación de la expresión se somete asimismo a una condición inicial del sistema, que 
subdivide el artificio en dos vertientes algorítmicas diferentes. Cada sección de la obra 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
128 El compositor se refiere a ellos como “generador 1” y “generador 2” en sus esquemas manuscritos. 
Independientemente del vocablo, se sustituirá durante la reconstrucción el número “2” por “-1”, dado que 
este segundo permite el manejo de expresiones algebraicas más sencillas. 
129 Que consisten en una generación con distintas tablas de producciones (ROZENBERG, SALOMAA 1980). 
130 Análogo a la nota anterior. 
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tiene asociado un sub-alfabeto –denotado como 𝔙 ⊆ 𝑉 para la reconstrucción formal 
(cfr. TABLA 4.22)–que será denominado alfabeto terminal u objetivo 131 : si el 
subconjunto no es igual al alfabeto total se activa un procedimiento –que se denotará 
como ALGORITMO 1– y en caso contrario se emplea otro –llamado ALGORITMO 2– 
distinto. Ambos algoritmos coinciden en sus primeros pasos respecto de cada módulo 
del axioma: las letras son derivadas y el parámetro asociado a todas ellas hereda el 
mismo valor numérico que aquél del módulo predecesor 132 . A cambio, las etapas 
subsiguientes difieren notablemente. 
 
Predecesor Sucesor 𝝌𝟏 Sucesor 𝝌&𝟏 
A HC EH 
B FC σ (HBDC) 
C FA F 
D GE BG 
E A H 
F CB CB 
G DB AD 
H E F 
 
Tabla 4.21. Producciones –dos por letra– del pseudo-L-
System de Arborescencias. 
 
Reparto de alfabetos objetivo 
 
Intro 
Primera 
Cadencia 
Primer 
Tutti 
Segundo 
Tutti 
Tercer 
Tutti 
Segunda 
Cadencia 
Cuarto 
Tutti 
 
Coda 
V {B,C,D,E,H} {A,F} {B,C,D,F} {A,B,C,D,E,G} V V {A,C} 
 
Tabla 4.22. Reparto de alfabetos objetivo en función de las secciones de Arborescencias. 
 
Por una parte, el ALGORITMO 1 testea la cadena modular obtenida. En caso de 
que todas sus letras pertenezcan a 𝔙 el algoritmo se detiene. En caso contrario, cuando 
un módulo contenga una letra ajena al alfabeto objetivo, éste es remplazado mediante la 
producción de signo contrario al valor numérico del módulo predecesor, e igualmente el 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131 A imagen de la terminología de los T0L-Systems extendidos (ET0L-Systems, cfr. DEFINICIÓN 2.36 en 
el anexo de precisiones matemáticas) propuesta en los años setenta (ROZENBERG 1973). 
132 Esta etapa inicial no aparece explícitamente en los manuscritos del compositor, ni ha sido evocada a lo 
largo de las entrevistas con él en torno a la obra (primavera 2009). No obstante, se puede inferir 
inmediatamente desde los análisis de los bocetos que contienen derivaciones mediante el sistema. 
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parámetro asociado a cada letra del sucesor adopta el valor opuesto al inicial133. Los 
nuevos módulos obtenidos de esta manera se someten en bucle al test inicial. Aunque 
las producciones de cada derivación son simultáneas en los L-Systems, la reconstrucción 
formal del ALGORITMO 1 recorre el proceso de izquierda a derecha con el fin de evitar 
ambigüedades de precedencia en el conteo de la producción 𝜒&'(B)134. 
Por otra parte, el ALGORITMO 2 testea la cadena modular obtenida realizando un 
conteo del número de apariciones de cada letra, efectuando dicha lectura de izquierda a 
derecha. Si la letra aparece dos o menos veces en la cadena, entonces no sufre ninguna 
modificación y se continúa con la siguiente. En caso de que sea su tercera aparición, el 
contador de dicha letra se reinicializa a cero, y se activa su producción de signo 
contrario al valor numérico del módulo predecesor. Igualmente, el parámetro asociado a 
cada letra del sucesor adopta el valor opuesto al inicial135 . El módulo obtenido se 
adhiere con precedencia izquierda al resto de la cadena todavía no evaluada y se 
continúa el proceso. El algoritmo se detiene cuando todas las letras hayan sido testadas 
y ninguno de sus contadores asociados sea superior a dos. La precedencia de izquierda a 
derecha es evidente desde los manuscritos del compositor: cada derivación de un 
módulo del axioma efectúa incluso el chequeo antes de que el siguiente sea derivado, 
hecho que abarca igualmente el conteo de la producción 𝜒&'(B) durante el proceso.  
 La exposición descriptiva del funcionamiento del sistema admite a continuación 
una reconstrucción rigurosamente formal. Sean las cadenas paramétricas 𝜇, 𝜈 . Se 
denotará mediante 𝜇" a los i-ésimos módulos de la cadena. Sean 𝑚 y 𝑙 las longitudes –
en términos de número de módulos– respectivas de 𝜇  y 𝜈 , y sea 𝜇′  una cadena de 
longitud 𝑛 ≤ 𝑚  tal que 𝜇" = 𝜇′"  para todo i entre 1 y 𝑛 . Se definen las siguientes 
operaciones sobre las cadenas: 
 𝜇 ⊕ 𝜈=  𝜇' …𝜇𝜈' …𝜈} 𝜇 ⊝ 𝜇′=  𝜇o@'𝜇o@6 …𝜇 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
133 Los bocetos del compositor rinden cuenta explícita de la regla: “Cuando el sistema de sustituciones dé 
un material que no pertenece [sic] a la sección sobre la que se está trabajando, se cambia al otro 
generador.” 
134 La decisión responde a una unificación de criterios respecto del ALGORITMO 2. En efecto, de los 
manuscritos del compositor no se puede deducir si esta precedencia es dominante. 
135 Los bocetos del compositor explicitan informalmente esta regla: “En las secciones en las que aparece o 
se utilizan todos los materiales, se cambiará de generador cuando un material haya aparecido tres veces 
dentro de la sección. A partir del cambio, se empieza a contabilizar de nuevo. Una vez que se cambia[,] 
los términos siguientes (letras que representan materiales) se anulan.”	  
	   255	  
Defínanse igualmente los módulos 𝜇" = L"(𝑘") con L" ∈ 𝑉; 𝑘" ∈ ℝ para todo i entre 1 y 𝑚 y sea 𝑘 ∈ ℝ. Se definen las funciones y la operación siguientes sobre las cadenas: 
 ℒ 𝜇 = L' …L 𝒩 𝜇 = 𝑘' …𝑘 L' …L ⋄ 𝑘 = L' 𝑘 …L 𝑘  
 
Sea igualmente 𝜒ª(L)  la producción t asociada a la letra L (cfr. TABLA 4.21). En 
concreto, hállese la producción 𝜒&' B = 𝜎(HBDC) definida –por abuso de notación– 
mediante la aplicación del ciclo 𝜎 = (1  4  3  2) sobre el orden de la cadena  HBDC. Los 
dos algoritmos concebidos por Posadas se pueden enunciar formalmente –a modo de 
pseudocódigo informático– de la siguiente manera: 
 
 
Algoritmo  1:  𝔙 ⊊ 𝑉 
 
•   ETAPA 1: Introducir el axioma paramétrico 𝜔, el sub-alfabeto 𝔙 y el índice i. 
                           Inicializar las cadenas paramétricas 𝜇 = ∅ ; 𝜈 = ∅. 
•   ETAPA 2: Si 𝜔 = ∅ entonces STOP à 𝜈 es la cadena paramétrica derivada. 
•   ETAPA 3: 𝑚 = 𝜔' ; 𝜔 = 𝜔 ⊝𝑚. 
•   ETAPA 4: Si 𝑚 = B −1  entonces 𝜇 = 𝜎"(HBDC) ⋄ (−1). 
                                                                  𝑖 = 𝑖 + 1. 
                                                                  Ir a la ETAPA 6. 
•   ETAPA 5: Si 𝑚 ≠ B −1  entonces 𝜇 = 𝜒𝒩  (ℒ(𝑚)) ⋄ 𝒩(𝑚).  
•   ETAPA 6: Si 𝜇 = ∅ entonces ir a la ETAPA 2. 
•   ETAPA 7: 𝑚 = 𝜇' ; 𝜇 = 𝜇 ⊝𝑚. 
•   ETAPA 8: Si ℒ(𝑚) ∉ 𝔙 ∧ 𝑚 = B 1  entonces 𝜇 = 𝜎" HBDC ⋄ −1 ⊕ 𝜇. 
                                                                    𝑖 = 𝑖 + 1. 
                                                                Ir a la ETAPA 6. 
•   ETAPA 9: Si ℒ(𝑚) ∉ 𝔙 ∧ 𝑚 ≠ B 1  entonces 𝜇 = 𝜒&𝒩  (ℒ(𝑚)) ⋄ −𝒩(𝑚) ⊕ 𝜇. 
                              Ir a la ETAPA 6. 
•   ETAPA 10: Si ℒ(𝑚) ∈ 𝔙 entonces 𝜈 = 𝜈 ⊕ 𝑚. 
                                                                 Ir a la ETAPA 6. 
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Algoritmo  2:  𝔙 = 𝑉 
 
•   ETAPA 1: Introducir el axioma paramétrico 𝜔 y el índice i. 
                           Inicializar las cadenas paramétricas 𝜇 = ∅ ; 𝜈 = ∅. 
                           Inicializar las variables 𝜌 A = 0 ;  𝜌 B = 0 ;  𝜌 C = 0 ;  𝜌 D = 0 ;  
                           𝜌 E = 0 ;  𝜌 F = 0 ;  𝜌 G = 0 ;  𝜌 H = 0.         
•   ETAPA 2: Si 𝜔 = ∅ entonces STOP à 𝜈 es la cadena paramétrica derivada. 
•   ETAPA 3: 𝑚 = 𝜔' ; 𝜔 = 𝜔 ⊝𝑚. 
•   ETAPA 4: Si 𝑚 = B −1  entonces 𝜇 = 𝜎"(HBDC) ⋄ (−1). 
                                                                  𝑖 = 𝑖 + 1. 
                                                                  Ir a la ETAPA 6. 
•   ETAPA 5: Si 𝑚 ≠ B −1  entonces 𝜇 = 𝜒𝒩  (ℒ(𝑚)) ⋄ 𝒩(𝑚).  
•   ETAPA 6: Si 𝜇 = ∅ entonces ir a la ETAPA 2. 
•   ETAPA 7: 𝑚 = 𝜇' ; 𝜇 = 𝜇 ⊝𝑚 ;  𝜌 ℒ(𝑚) = 𝜌 ℒ(𝑚) + 1 
•   ETAPA 8: Si  𝜌 ℒ(𝑚) = 3 ∧ 𝑚 = B 1  entonces  𝜇 = 𝜎" HBDC ⋄ −1 ⊕ 𝜇. 
                                                                                       𝑖 = 𝑖 + 1. 
          𝜌 ℒ(𝑚) = 0 
                                                                 Ir a la ETAPA 6. 
•   ETAPA 9: Si 𝜌 ℒ(𝑚) = 3 ∧ 𝑚 ≠ B 1  entonces  𝜇 = 𝜒&𝒩  (ℒ(𝑚)) ⋄ −𝒩(𝑚) ⊕ 𝜇. 
               𝜌 ℒ(𝑚) = 0 
                                                                 Ir a la ETAPA 6. 
•   ETAPA 10: Si 𝜌 ℒ(𝑚) < 3 entonces 𝜈 = 𝜈 ⊕ 𝑚. 
                                                                      Ir a la ETAPA 6. 
 
 
 Un ejemplo basado en el ALGORITMO 1 puede servir de ilustración. El sistema 
comienza a ejecutar derivaciones a partir de la primera cadencia para el primer violín, 
que en Arborescencias ejerce de solista. Dicho sistema tiene como valores de entrada el 
alfabeto objetivo 𝔙 = B, C, D, E, H  y H(1)B(1)D(1)C(1)  –obsérvese que es, con 
abuso de notación, 𝜎5(HBDC) ⋄ 1–  como axioma136. La aplicación del algoritmo a 
dicho axioma genera como palabra derivada –que incorpora una divergencia introducida 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
136 La relación entre este axioma y la producción de B apunta en todo caso a un sentido contrario al que se 
intuye desde el orden expositivo de los hechos: en los	   bocetos del compositor la producción	   aparece 
como “rot(axioma)”, es decir, como una rotación de las letras del primer axioma empleado.	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por el compositor en una producción intermedia (cfr. FIGURA 4.13)– la cadena 
paramétrica E(1)C(-1)B(-1)C(1)H(1)C(1)D(-1)E(-1)H(-1)C(-1)B(-1)E(-1)H(-1). 
 La concatenación del axioma y de la palabra derivada da lugar a la cadena 
paramétrica que rige la metamodelización de materiales gestuales, duraciones y alturas 
en la primera cadencia (cfr. TABLA 4.23, fila de la 1ª Derivación). Esta nueva palabra se 
divide a continuación en otras tres que participan como nuevos axiomas. Estos 
engendran, también a través del ALGORITMO 1, sendas palabras asociadas a los tres 
primeros tutti del cuarteto (cfr. TABLA 4.23, fila de la 2ª Derivación). Tras ello, la fusión 
de las tres cadenas se divide nuevamente en dos palabras que actúan a su vez como los 
axiomas que desencadenan, en esta ocasión mediante el empleo del ALGORITMO 2, las 
dos derivaciones asociadas respectivamente a la segunda cadencia y al cuarto tutti de la 
obra (cfr. TABLA 4.23, fila de la 3ª Derivación). Obsérvese que tanto la sección 
introductoria como la coda son ajenas a la elaboración de una cadena paramétrica 
propia, a pesar de tener un alfabeto terminal asociado. Ambas secciones de 
Arborescencias se fundamentan en una lógica constructiva cuya concepción diverge 
funcionalmente de las prácticas asociadas al metamodelo fractal, y por lo tanto serán 
discutidas bajo el próximo epígrafe. 
  
 
Figura 4.13. Representación gráfica del proceso de derivación a partir del 
pseudo-L-System asociado a la primera cadencia de Arborescencias. Las 
flechas en azul se corresponden a la primera producción (1), y aquéllas en 
rojo a la segunda (-1). Los valores numéricos de cada módulo se pueden 
inferir por tanto en función del color de cada última flecha del mecanismo 
de producciones. Las letras inscritas en un cuadrado indican pertenencia 
al alfabeto objetivo 𝔙 de la sección  y aquéllas rodeadas por una elipse a 
su complementario respecto del total. El asterisco (*) representa una 
divergencia funcional, la producción a partir de un antecedente que 
debería haber permanecido invariante. 
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Derivaciones 
Axioma 𝓛 𝝁   HBDC  
1ª Derivación 𝓛 𝝁  EC BC HCDEHCBEH 1ª Cadencia (axioma + 1ª derivación) 
2ª Derivación 𝓛 𝝁  AF BDCECB(A) A+ECBAB GECBCBDCEBECB 1º Tutti 2º Tutti 3º Tutti 
 
3ª Derivación 𝓛 𝝁  B+HCCBFABGFHCEB DCHHFAFDCEHCCB (H)G+CAFFCFCFA FFBGCBAHFCAFB 2ª Cadencia 4º Tutti 
 
Tabla 4.23. Esquematización de las derivaciones –sin parametrizar e incluidas divergencias, entre 
paréntesis las elisiones– a partir del pseudo-L-System de Arborescencias. 
 
 En definitiva, el sistema diseñado por Posadas genera palabras atendiendo a dos 
criterios: por una parte, si la sección restringe la cantidad de letras a ser desplegadas, las 
producciones se encargan de evacuar aquéllas que son ajenas a dicha restricción; por 
otra parte, si la sección admite la presencia de cualquier elemento del alfabeto, el 
sistema controla las producciones con el fin de contrarrestar una gran acumulación de 
letras iguales a nivel local. Dado que la confección del modelo no se corresponde 
exactamente con ninguno de los diversos sistemas propuestos por Lindenmayer, se 
denotará a éste como pseudo-L-System137. Su grado de afinidad con los auténticos será 
discutido más adelante en calidad de divergencia conceptual. 
 Una vez vinculada cada palabra paramétrica a cada una de las secciones del 
cuarteto, ciertos criterios de formalización musical y sus premisas asociadas permiten 
que el metamodelo fractal convierta cada módulo en datos cuyo tratamiento faculte el 
establecimiento de la duración, la morfología de material gestual contenido y la altura 
de partida para cada evento musical. La letra de cada módulo ejerce como elemento 
conversor fundamental durante esta formalización, mientras que los valores numéricos 
no adquieren un papel relevante en esta etapa. 
 En primer lugar, la duración total D de una sección se subdivide en otras a partir 
de un mecanismo de proporciones acumuladas. Cada letra del alfabeto del pseudo-L-
System tiene asociadas un total de tres constantes distintas que se obtienen a partir de un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137 Se emplea el prefijo “pseudo” por mera etimología. No se confunda con los auténticos –aunque 
escasamente desarrollados–  pseudo-L-Systems (pL-Systems) (PRUSINKIEWICZ 1986a: 250). 
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valor 𝜌²∈³  (cfr. TABLA 4.24). Dicho valor se corresponde con el inverso de las 
proporciones simples que emanan de ciertos intervalos musicales respecto de un 
espectro armónico: A se liga a la quinta justa, B a la cuarta justa, C a la sexta mayor, D 
a la tercera mayor, E a la séptima mayor, F a la tercera menor, G al tritono rebajado y H 
a la tercera menor rebajada. Las constantes participan del algoritmo temporal de una 
manera iterativa: a partir de un valor unitario de partida –a modo de referencia– para el 
evento asociado a la primera letra, cada nueva duración se obtiene multiplicando la 
inmediatamente anterior por una de las tres constantes –al libre albedrío del 
compositor– ligadas a la letra que define al evento actual. Dado que la suma de tiempos 
generados no es en general congruente con D, un mecanismo de ponderación adapta 
finalmente las proporciones establecidas con dicha duración total. En definitiva, este 
artificio técnico faculta una sencilla reconstrucción: sea 𝑘9,² 9D';  ²∈³2  el conjunto de 
proporciones preestablecidas. El mecanismo de obtención de duraciones –denotando 
mediante 𝑑" a la i-ésima duración asociada al módulo  𝑚" respecto de un número total n 
que representa la longitud de la palabra– se enuncia formalmente del siguiente modo138: 
  𝑐" = 𝑘',ℒ(´) ∨ 𝑐" = 𝑘6,ℒ(´) ∨ 𝑐" = 𝑘2,ℒ(´) 𝑥' = 1 𝑥" = 𝑐"𝑥"&' 𝑑" = 𝑥" 𝑥BoBD' 𝐷 
 
 
Constantes 
Letra    𝒌·,𝓛(𝒎) 
A B C D E F G H 𝝆 2/3 3/4 3/5 4/5 4/7 5/6 5/7 6/7 𝒌𝟏,· = 𝟏 +   𝝆 5/3 7/4 8/5 9/5 11/7 11/6 12/7 13/7 𝒌𝟐,· = 𝟏 −   𝝆   1/3 1/4 2/5 1/5 3/7 1/6 2/7 1/7 𝒌𝟑,· = (𝟏 +   𝝆) 𝝆   5/2 7/3 8/3 9/4 11/4 11/5 12/5 13/6 
 
Tabla 4.24. Asociación de proporciones numéricas a las letras del pseudo-L-System de 
Arborescencias.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
138 Nuevamente se ha descrito el algoritmo mediante fórmulas semejantes a las de otros análogos previos. 
Este caso admite igualmente una reformulación más compacta de sus tres últimas líneas en una única 
expresión: 𝑑" = 𝑐9"9D61 + 𝑐6(1 + 𝑐2 … 1 + 𝑐o … )𝐷 
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Letra Materiales gestuales 
A 
“Estáticos”  
B 
“Trinos” 
 
C 
“Trémolos” y derivaciones 
 
D 
“Articulados” 
 
E 
“Glissandi” 
 
F 
“Unísono desfasado” y 
derivaciones 
 
G 
“Arpegios” 
 
H 
“De movimiento 
contrapuntístico”  
 
Tabla 4.25. Categorización de los materiales gestuales en Arborescencias. Entre comillas los términos 
empleados por el propio compositor. 
 
 En segundo lugar, cada letra se coliga a una categorización gestual precisa que 
aglutina materiales de naturaleza semejante (cfr. TABLA 4.25). De este modo, la 
duración de cada evento –en general, dentro de un rango entre 0,5 y 10 segundos– se 
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halla habitualmente ocupada por un material gestual – = 60– de la letra que lo define. 
En algunas ocasiones, el compositor convoca dos o más materiales de la misma 
categoría en el seno de un mismo evento –si éste adquiere una dilatada extensión 
temporal– para evitar con ello un pasaje musical monótono. 
 En tercer lugar, cada módulo del pseudo-L-System tiene una pareja de valores 
asociados139 que permite el reparto de alturas (cfr. TABLA 4.26). Estos valores hacen 
referencia a la posición de unos parciales en un espectro armónico teórico: a partir de 
una fundamental de partida, el evento asociado a una determinada letra demanda una 
altura que se corresponde con su k-ésimo parcial, siendo k uno de los números 
emparejados a dicha letra. Esta relación se establece en todo caso de modo relativo, ya 
que el compositor ignora la ubicación en una octava determinada de la altura obtenida. 
Evidentemente, el proceso necesita de una fundamental de partida que desencadene las 
elecciones escogida al inicio de la sección o proveniente del último pasaje abandonado. 
Además, Posadas añade una premisa musical adicional durante esta traducción: si un 
mismo parcial resulta convocado por tercera ocasión a partir de la misma fundamental, 
ésta se sustituye por la última altura generada mediante el mecanismo –o por la 
penúltima, en caso de que la última coincida con la fundamental abandonada– y se 
reinicia el proceso. Como en el caso de los cuartetos que preceden a Arborescencias en 
Liturgia Fractal, la altura engendrada no es más que el íncipit del gesto desplegado. 
 La primera cadencia del violín primero –de la anacrusa del compás 31 a la caída 
en el compas 45 (cfr. FRAGMENTO 4.19)– ilustra con nitidez esta vertiente de la 
metamodelización. La fusión del axioma de partida junto con su derivación –la cadena 
H(1)B(1)D(1)C(1)E(1)C(-1)B(-1)C(1)H(1)C(1)D(-1)E(-1)H(-1)C(-1)B(-1)E(-1)H(-1)– 
sustenta el reparto de duraciones, materiales gestuales y alturas (cfr. TABLA 4.27). 
 
 
Parcial 
Letra 
A B C D E F G H 
Caso 1 3 19 7 25 17 37 15 1 
Caso 2 5 11 29 31 13 9 21 23 
 
Tabla 4.26. Asociación de parciales a las letras del 
pseudo-L-System de Arborescencias. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139 Los bocetos de Posadas apuntan hacia una asociación de estos valores a sendas producciones por cada 
letra, de modo que el parámetro numérico también condicionaría la elección. Sin embargo, este supuesto 
se viola sistemáticamente durante la escritura del cuarteto, razón por la cual se ignorará en este análisis. 
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Letra Material gestual íncipit 𝒄𝒊 𝒅𝒊 Espectro Parcial 
 
  H 
 
 
- 
 
1,22 
 
do 
 
[lab] 
   
B 
 
   
7/4 
   
2,13 
   
mib 
   
D 
 
   
1/5 
 
0,43 
   
sol+ 
   
C 
 
   
8/3 
   
1,14 
   
sib 
 
E  
 
11/7 
 
1,79 
 
do# 
   
C 
 
   
8/5 
   
2,85 
   
sib 
   
B 
 
   
7/3 
    
6,67 
   
mib 
   
C 
 
   
2/5 
   
2,67 
   
mib 
   
do# 
   
H 
 
   
1/7 
     
 [0,95] 
   
mib 
   
C 
 
   
8/3 
   
2,54 
   
do# 
   
D 
 
     
9/5 
   
4,57 
   
si- 
   
E 
 
   
[F] 
   
2/3? 
   
3,04 
   
mi 
   
H 
 
 
 1? 
 
3,04 
 
mib 
   
C 
 
   
8/3 
   
4,87 
   
mi 
   
re 
   
B 
 
   
7/4 
   
8,52 
   
sol 
 
E  
 
3/7 
 
3,65 
 
[lab / sib] 
 
H 
 
 
13/6 
 
7,91 
 
mi 
 
Tabla 4.27. Gestos, duraciones (en segundos) y alturas para la primera cadencia de Arborescencias. Los 
corchetes indican desviaciones singulares, y la interrogación una constante inclasificable. 
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Fragmento 4.19. Arborescencias (compases 29-46), parte solista del primer violín. Éditions 
Musicales Européennes. 
 
 Respecto del ejemplo anterior, la sustitución de un material gestual de la 
categoría E por otro de la F es la divergencia singular portadora de un mayor interés 
analítico. Dicho remplazo parece contradecir una intención restrictiva respecto del 
reparto de materiales que se desprende de aquellos alfabetos terminales defectivos que 
nutren al ALGORITMO 1. No obstante, el gesto escogido es muy similar a otros que 
conforman la familia E. Además, la categorización no es una partición disjunta del total 
de materiales gestuales desplegados a lo largo del cuarteto: obsérvese por ejemplo cómo 
A y C comparten un caso concreto de trémolo (cfr. TABLA 4.25). Se puede conjeturar 
por tanto que el supuesto material divergente coincidiría en ambas categorías, si bien no 
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aparece de manera explícita como tal en los bocetos del compositor. De todos modos, 
esta divergencia no es recurrente a lo largo del cuarteto, razón por la que no se puede 
dar automáticamente por cierta esta hipótesis. 
 Aunque el ejemplo propuesto se circunscriba a una única línea instrumental, la 
metamodelización a partir del pseudo-L-System participa igualmente de numerosos 
pasajes en tutti (cfr. FRAGMENTO 4.20). La casuística general de estas situaciones es de 
corte heterofónico: la mayoría de las voces comparten íncipit de alturas en cada cambio 
de evento y las duraciones se hallan ligeramente desplazadas140 para enriquecer el tejido 
contrapuntístico global. 
 
 
Fragmento 4.20. Arborescencias (compases 162-163). Éditions Musicales Européennes. 
 
 Sin embargo, los pasajes polifónicos de Arborescencias adquieren una mayor 
variedad de alturas de partida gracias a un modelo auxiliar cuya presencia sustituye a la 
vertiente inspirada en los parciales espectrales. Dicho modelo se basa en una escala por 
cuartos de todo –un alfabeto de veinticuatro letras– en el que cada una de sus alturas es 
la predecesora de una producción que da lugar a otras dos notas sucesoras (cfr. 
ESQUEMA 4.7). Cada uso del sistema reclama una única altura como axioma, de modo 
que el compositor establece una sucesión exponencial de derivaciones –el axioma se 
transforma en dos alturas, que a su vez engendran otras cuatro, etcétera–, detenida 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
140 Los criterios para la elaboración de dichos desfases parecen de índole intuitiva. En cualquier caso, los 
manuscritos y bocetos del compositor no proporcionan ningún rastro operativo de los que se pudiesen 
extraer relaciones proporcionales –como acontecía en Ondulado tiempo sonoro…– o permutaciones –
como era el caso de Órbitas– cuya abstracción facultase una reconstrucción matemática formal. 
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cuando la cantidad de alturas necesarias para construir un reservorio sea satisfecha. Este 
modelo no necesita un término inédito para su catalogación: se trata de una casuística 
concreta –formalizada en términos musicales– dentro de los sistemas de Lindenmayer, 
los D0L-Systems (cfr. DEFINICIÓN 2.24 en el anexo de precisiones matemáticas). Una 
vez engendrado un banco de alturas mediante este sistema, su participación en el 
cuarteto es análoga a otras estrategias previamente analizadas: cada vez que aparezca un 
nuevo evento en el seno del entramado contrapuntístico, va a reclamar una altura –
leyendo de manera ordenada el reservorio– que actúe como disparadora de su 
correspondiente material gestual. 
 El segundo tutti de Arborescencias –que va del compás 53 al 64– muestra la 
aplicación de este D0L-system. La palabra–B(-1)D(-1)C(-1)E(1)C(-1)B(-1)– asociada a 
la sección engendra en primer lugar una subdivisión temporal de ésta. En vez de ocupar 
cada categoría gestual con una duración correspondiente, a partir del segundo bloque 
sus gestos propios conviven con los de la categoría precedente, con la intención de 
entretejer la variedad polifónica. Nótese además que el encabalgamiento de bloques con 
una categoría común apela a las técnicas combinatorias vistas en el tercer capítulo. Cada 
una de las categorías activa a su vez el D0L-System: por ejemplo, la familia de los trinos 
engendra su banco de alturas a partir de sol en calidad de axioma (cfr. ESQUEMA 4.8), y 
la de los ataques martelés inicia las derivaciones a partir de si+ (cfr. ESQUEMA 4.9). Por 
otra parte, el compositor trocea por voces las duraciones de cada bloque a nivel de 
eventos, y a continuación reparte los materiales sobre el molde establecido, de modo 
que la partitura reclama –en orden cronológico– una altura íncipit a partir de los 
reservorios confeccionados para cada gesto (cfr. FRAGMENTO 4.21). 
 
 
Esquema 4.7. Producciones del D0L-System de alturas para Arborescencias. 
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Esquema 4.8. Derivaciones de alturas a partir del D0L-System para 
los trinos del segundo tutti en Arborescencias. Cada bloque representa 
una derivación consecutiva. 
 
 
Esquema 4.9. Derivaciones de alturas a partir del D0L-System para 
los ataques martelés del segundo tutti en Arborescencias. Cada bloque 
representa una derivación consecutiva. 
 
 
 
 
Fragmento 4.21. Arborescencias (compases 53-57). Éditions Musicales Européennes. 
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4.2.4.3  Estudio  de  la  divergencia  
 
 Antes de abordar los aspectos divergentes respecto de los L-systems conviene 
hacer mención a la problemática ligada a la iteración proporcional de las duraciones 
para la estructura macroformal. Las relaciones entre los valores numéricos finales se 
distancian sensiblemente de las ratio preestablecidas: las proporciones reales entre los 
diversos bloques (cfr. TABLA 4.28) muestran desvíos notables respecto de la 
planificación original. A cambio, resulta llamativo –no da la impresión de haber sido 
buscado de manera consciente por el compositor– que, en promedio, las razones entre 
duraciones sí se aproximan a la constante prefijada, con una desviación de apenas un 
1%. Esta divergencia funcional –dado que expresa una voluntad de alterar las secciones 
de Arborescencias en función de un mayor equilibrio del contenido musical– incide 
directamente en la problemática autorreferente de la metamodelización fractal. En 
efecto, si este artificio auxiliar pretendía garantizar una cierta consistencia temporal 
mediante una simulación reiterativa, su manipulación posterior atenúa en la práctica las 
relaciones proporcionales unitarias. Su empleo debe entenderse en todo caso como una 
simple guía sinóptica, previa a la escritura de la obra y afín a otras estrategias análogas 
durante la composición del ciclo completo. 
 
                         Proporciones reales Promedio 
Absoluta 0,87 0,78 0,64 0,79 0,75 0,80 0,69 0,76 
Relativa 1,13 1,01 0,83 1,03 0,97 1,04 0,90 0,99 
 
Tabla 4.28. Divergencia de duraciones en Arborescencias (cfr. TABLA 4.20). 
 
 La concepción del metamodelo fractal a imagen de los L-Systems de Posadas 
plantea asimismo dos divergencias conceptuales. La acción de ambas incide en el 
recubrimiento estético, alejando al modelo compositivo de su proveniencia científica y 
planteando dudas acerca de la idoneidad de la metáfora fractal vertebradora. 
Por una parte –como ya se ha indicado–, sus algoritmos de derivación no 
coinciden exactamente con los genuinos modelos propuestos por Lindenmayer. El 
ALGORITMO 1 es notablemente afín a los ET0L-Systems, aunque si la finalidad de éstos 
es la obtención de sub-lenguajes a partir de un alfabeto terminal defectivo, el sub-
alfabeto 𝔙 actúa en el caso de Posadas como mecanismo de control productivo. El 
ALGORITMO 2 se asemeja en cambio a los sistemas tableados sensitivos al contexto 
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(TIL-Systems, cfr. DEFINICIÓN 2.27 y OBSERVACIÓN 2.11 en el anexo de precisiones 
matemáticas), aunque en estos últimos la influencia contextual se desprende de las 
relaciones locales entre las letras de una palabra, no del conteo de elementos aparecidos 
según un orden preciso de escritura. 
Por otra parte, y aunque se admitiese que el modelo ideado por el compositor se 
pudiera adscribir literalmente a los L-systems, el compositor aprovecha diversas 
palabras intermedias que a su vez reinyecta como axiomas durante el proceso. Esta 
estrategia plantea un dilema respecto de la metáfora fractal: la afinidad de los sistemas 
de Lindenmayer con los objetos aludidos es realmente plena cuando las derivaciones se 
prolongan ad infinitum. En todo caso, una derivación terminal se aproxima a una 
configuración fractal de manera más eficiente que sus etapas intermedias. Sin embargo, 
Posadas sí explota las palabras obtenidas durante todos los niveles de derivación dentro 
de sus prácticas compositivas, y las yuxtapone finalmente según su plan de la 
macroforma. Dicha perspectiva denota en el fondo un espíritu más secuencial que 
sustitutorio, de modo que su artificio modelado parece interpelar más a las gramáticas 
formales de Chomsky que a los L-systems. La divergencia señalada no es excepcional: 
otros compositores interesados en estos sistemas han optado también por una 
concepción secuencial de ellos141. Se puede intuir en estas decisiones una disposición 
por resaltar la naturaleza proliferativa de los modelos –a través del blending metafórico– 
en detrimento de su parentesco con la geometría fractal. 
¿De qué modo impacta esta situación en la metáfora que sobrevuela el ciclo? 
Como en el caso del cuarteto precedente, que algunos aspectos ligados al valor formal 
de los L-Systems sean ignorados por el compositor durante sus prácticas creativas no 
implica automáticamente un abandono de la metáfora fractal. Además, la etapa de 
formalización musical a partir del pseudo-L-System tiende a colmar las pretensiones 
autorreferenciales que han quedado de alguna manera mermadas: por una parte 
mediante la iteración de proporciones temporales a través de las constantes ligadas a 
cada letra del alfabeto; por otra parte mediante las alturas derivadas de un planteamiento 
espectral subyacente, cuya presencia ayuda a propagar paralelismos interválicos entre 
materiales gestuales localmente próximos. 
Más allá de la problemática conceptual descrita, la ejecución de derivaciones del 
pseudo-L-system evidencia un conjunto de anomalías cuyas consecuencias se adscriben 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
141 Es el caso de Kyburz y de Manoury. 
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a divergencias de naturaleza singular o funcional. El escrutinio de los manuscritos de 
Posadas permite rastrear aquéllas más recurrentes, cuyo análisis admite una abstracción 
y sistematización en torno a las siguientes casuísticas:  
•   Adición o supresión arbitraria de una letra terminal –es decir, al inicio 
o al final– de una palabra una vez concluido el proceso. 
•   Permuta entre letras terminales de secciones contiguas. 
•   Sustitución arbitraria de una letra puntual por otra ad hoc una vez 
concluido el proceso. 
•   Supresión de una o varias letras terminales –aunque nunca del total– 
de la producción B → 𝜎(HBDC) durante el proceso de derivación. 
•   Activación de una producción en el caso del ALGORITMO 1 durante la 
derivación pese que la antecedente pertenezca al alfabeto objetivo. 
El impacto de estas modificaciones es desigual a lo largo de la obra. Por 
ejemplo, en el pasaje escrutado para la primera cadencia, la palabra empleada por el 
compositor (cfr. FIGURA 4.13) sólo diverge en un único término adicional respecto de la 
que se hubiese generado mediante un empleo estricto del algoritmo. En cambio, otras 
secciones se fundamentan en palabras muy lejanas a las que engendraría un uso 
absolutamente escrupuloso del pseudo-L-System. Compárense por ejemplo la palabra 
BHCCBFABGFHCEBDCHHFAFDCEHCCB (cfr. FIGURA B.11 en el anexo de 
bocetos) y HCCBFAHBDFCGCBEFHBDFAHCEHCBGEFAHDCEBHCFAHCBCD, 
cadena que surge de un manejo exacto del algoritmo (cfr. FIGURA 4.14). Obviando la 
letra inicial de la primera palabra, aunque sus primeros términos coinciden en resultado, 
las derivaciones terminan por divergir de modo extremo tanto en tamaño –la estricta es 
casi el doble de larga que la de Posadas– como en su configuración interna. 
El compositor es plenamente consciente de la enorme sensibilidad de su modelo 
a dichas anomalías142 –sobre todo a la cuarta de las enunciadas– que introduce, de modo 
que parece aplicarlas en general –salvo algún caso aislado que podría conjeturarse como 
error– con plena intencionalidad. Las adiciones, supresiones o sustituciones puntuales 
apuntan hacia un engarce de materiales gestuales más efectivo en función del entorno 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
142  Lo manifiesta por escrito de una manera un tanto desmedida: “Esto [la supeditación a niveles 
anteriores] hace que el sistema sea extremadamente ‘sensible’: cualquier mínima modificación en la 
duración de un material habría modificado drásticamente la duración de todos los materiales posteriores 
de la obra.” En las notas para su estreno en Estrasburgo, citado en el folleto de Stefano Russomanno para 
el disco de Kairos de Liturgia Fractal (0012932KAI).	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musical al que afectan. A cambio, las eliminaciones en bloque respecto de las variantes 
rotacionales de la cadena HBDC tienen un impacto drástico en las dimensiones y en el 
contenido de la palabra derivada. Por tanto, el primer bloque de anomalías indicadas 
genera divergencias de naturaleza singular, mientas que la presencia de las segundas 
tienden a señalar otras de corte más funcional. 
 
 
Figura 4.14. Derivación sin divergencias mediante el pseudo-L-system para la segunda 
cadencia de Arborescencias. Las flechas azules se corresponden a la primera producción 
(1) y las rojas a la segunda (-1). Las letras encuadradas indican permanencia, mientras  
que las rodeadas por una elipse señalan la activación de una producción. 
 
Finalmente, las dos secciones de los extremos de Arborescencias difieren 
funcionalmente del metamodelo al ignorar la maquinaria proliferante que despliega el 
pseudo-L-System. Por una parte, la introducción –que alcanza hasta el compás 30– 
adopta una función expositiva de los materiales gestuales en orden alfabético. Un 
primer pasaje de ella –del compás 1 al compás 24–, de índole contemplativo, secuencia 
los primeros gestos: sobre un espectro de do2 que privilegia sus parciales 1, 2, 3, 6 y los 
sobreagudos sol7 y sol#7 se encadenan los materiales AB(+A)C(+BA) mediante un 
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diálogo entre el violín solista y el trío acompañante. A continuación, el resto de los 
materiales gestuales –DEFG(+B), H aparece como arranque de la primera cadencia– 
emanan del violín solista –alternados con los sobreagudos previos– mientras los demás 
componentes del cuarteto congelan un cluster en el registro medio que se reconduce  
posteriormente hacia la díada sol5-sol#5 (cfr. FRAGMENTO 4.22). Por otra parte, el último 
tutti converge hacia una cristalización de sol4, la altura principal de la coda –del compás 
171 al 180– congelada en el violín solista. Ésta se ve arropada por su octava grave 
mediante pizzicati de mano izquierda/arco y materiales gestuales C que se diluyen en el 
rumore di crini, así como sobrevolada por armónicos en forma de materiales A, de cuyo 
afloramiento surgen sobreagudos entre fa6 bajo y sol7 bajo (cfr. FRAGMENTO 4.23). 
 
 
Fragmento 4.22. Arborescencias (compases 26-28). Éditions Musicales Européennes. 
 
 
Fragmento 4.23. Arborescencias (compases 173-176). Éditions Musicales Européennes. 
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4.2.5  Los  fractales  biomédicos  en  Bifurcaciones  
 
4.2.5.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
 
El modelo que nutre la metamodelización para la escritura de Bifurcaciones no 
es en sí mismo un fractal autónomo, sino una adaptación de algunas propiedades de 
dichos objetos a los estudios empíricos en fisiología animal. En efecto, las limitaciones 
físicas de los procesos de morfogénesis en los seres vivos implican una aproximación en 
todo caso asintótica a la geometría señalada143 desde la conjetura de la simorfosis144. No 
obstante, este tipo de trabajos han tenido eco igualmente en la producción académica de 
los matemáticos, a modo de ilustración aplicada de sus propuestas teóricas145. 
Los fractales biomédicos que impactan en la composición de Bifurcaciones 
hacen referencia a los aparatos y sistemas conductores –respiratorio y circulatorio– de 
los animales superiores. Aunque el compositor no ha tenido contacto con las fuentes 
primarias de investigación en torno a este sujeto146 , puede resultar esclarecedor el 
trazado de un recorrido histórico que verse sobre esta rama de la biomatemática. Ewald 
R. Weibel –en colaboración con Domingo R. Gómez– propone el estudio morfométrico 
más serio del pulmón mamífero –y específicamente del humano– en los años sesenta147, 
con especial atención hacia los procesos de ramificación de los conductos y el 
intercambio alveolar con el aparato circulatorio. Sus resultados empíricos arrojan la 
evidencia de un decrecimiento en los conductos de índole iterativo que, a partir de la 
década siguiente, comienza a asimilarse a problemas de índole fractal148. De manera 
análoga, Mair Zamir se encuentra entre los investigadores que ha analizado el sistema 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143 “Neither animals nor plants can grow indefinitely but approach their final size asymptotically. This all 
imposes limits on the morphogenetic processes, and much of this becomes translated into structures that 
appear to have fractal properties.” [Ni los animales ni las plantas pueden crecer indefinidamente pero 
aproximan su tamaño final asintóticamente. Ello impone límites al proceso morfogenético, y mucho de 
ello se traduce en estructuras que parecen tener propiedades fractales] (WEIBEL 1994a: 2).  
144 Hipótesis que plantea un aprovechamiento óptimo de superficies o volúmenes en la morfogénesis de 
tejidos y órganos de seres vivos. Aparece enunciada por primera vez en WEIBEL, TAYLOR (1981).  
145 (MANDELBROT [1975] 1977: 79; [1977] 1982: 114, 149, 156-159, 164).	  
146  Posadas accede a cierta información sobre estos modelos a través de la literatura divulgativa 
(BARRALLO 1992: 57-65), bajo el concepto de “crecimiento fractal”. En concreto, el texto emplea el 
término “bifurcación”, de donde se deduce que quizás haya podido influir de manera inconsciente en la 
elección del título del cuarteto. 
147 (WEIBEL, GÓMEZ 1962; WEIBEL 1963). 
148 Consúltese WEIBEL (1994b) como una fuente más reciente al respecto.	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circulatorio y el flujo sanguíneo apoyándose en diversos elementos de la geometría 
fractal149, incluidos los L-Systems150. Numerosos volúmenes de fisiología y biomecánica 
se hacen eco en la actualidad de esta perspectiva biomatemática151, que ha impactado 
igualmente en el estudio de otros aparatos ramificados como el sistema nervioso152. 
Dado el alto grado de especificidad –y su escasa vulgarización científica– de los 
estudios biomédicos, no parece extraño que una transferencia de estos modelos hacia la 
música sea un caso bastante excepcional153. La metamodelización del último cuarteto se 
muestra por tanto como la más insólita del ciclo Liturgia Fractal. 
 
4.2.5.2  Esbozo  de  la  metamodelización  
 
 A diferencia de los análisis precedentes a lo largo del capítulo, Bifurcaciones no 
admite una reconstrucción robusta del metamodelo compositivo que lo sustenta. Esto se 
debe a dos motivos: por una parte, el compositor conserva una parcialidad bastante 
reducida de los manuscritos que documentan el proceso creativo154; por otra parte, en 
ausencia de dichos materiales, reconoce haber olvidado una cantidad notable de las 
decisiones tomadas durante la composición. Ante estas ausencias fácticas y la 
imposibilidad de una decodificación íntegra de los manuscritos conservados, el presente 
análisis planteará un esbozo reconstructivo de aquellos datos que, o bien resultan 
evidentes desde las fuentes analizadas, o bien se pueden inferir conjeturando algún 
elemento formal intermedio. 
 La concepción del metamodelo se fundamenta en la matemática implícita en la 
física que gobierna la bifurcación de los conductos zoológicos –desde la tráquea hasta 
los bronquiolos en el caso respiratorio, desde las arterias hasta los capilares en el 
circulatorio– (cfr. FIGURA 4.15). En efecto, la mecánica de fluidos demuestra que la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
149 (ZAMIR 1999). 
150 (ZAMIR 2001).	  
151 Entre los que se pueden citar como una fuente reciente y actualizada THIRIET (2014). 
152 Como por ejemplo SMITH, LANGE (1996). 
153 Entre los escasos ejemplos se puede citar el aprovechamiento de un estudio fractal del ritmo cardíaco –
que se asemeja a un comportamiento del tipo 1 𝑓–  por parte de Zachary D. Goldberger –médico que 
emplea el nombre artístico Zach Davis en calidad de pianista– para una serie de composiciones que 
utilizan muestreos de corazones sanos y enfermos, a continuación modelados –a la manera de Voss y 
Clarke– en forma de notación musical  (HAVLIN et al. 1995: 194). 
154 Posadas cree haberlos perdido durante una estancia de trabajo en el Ircam coincidente con las fechas 
de escritura del cuarteto. Posiblemente los dejó olvidados en el apartamento en el que se alojaba. 
Entrevista con el compositor (verano 2013). 
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ramificación de un tubo –que se denotará mediante 0 –fluido en otros dos –que se 
denotarán mediante 1– de ángulos iguales –opuestos entre ellos– respecto del 
precedente ha de cumplir la siguiente relación de diámetros 𝛿 de anchura para preservar 
las condiciones físicas del flujo transportado: 
 𝛿' = 2&'B𝛿5 
 
Donde 𝑘 = 3 en ausencia de condiciones externas. La ecuación, evaluada de manera 
empírica en los animales superiores155, se aproxima fielmente a dicha constante en el 
caso respiratorio156, y adquiere un valor promedio de 𝑘 ≈ 2,7 en la red arterial humana. 
 Existen además otras expresiones inspiradas en la previa que simulan el 
crecimiento fractal orgánico. Posadas focaliza su atención sobre un modelo teórico157 
análogo que relaciona las longitudes L entre el conducto principal y los ramificados: 
 𝐿' = 2& 26B𝐿5 
 
 
Figura 4.15. Abstracción de una bifurcación en 
aparatos conductores. 
 
 Esta última fórmula es la principal generatriz de múltiples aspectos ligados a la 
metamodelización del quinto cuarteto. En concreto, gracias a una reiteración del 
segundo algoritmo para 𝑘' = 2,7, el compositor establece el primer reparto temporal de 
su estructura macroformal. Posadas subdivide de manera ponderada una duración total 
D en tres bloques de tiempo –añade una última sección de duración libre– cuyas 
duraciones contiguas preservan la constante 𝑐' = 2& ¼½¾? ≈ 0,68  como proporción. 
Dichos bloques son a continuación reordenados según las necesidades creativas del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
155 Aunque ya fuese sugerida a inicios del siglo XX, décadas antes de una verificación empírica fidedigna 
(THOMPSON [1917] 1942: 954).  
156 (WEIBEL 1963: 123). 
157 Que se encuentra en BARRALLO (1992: 62). 
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compositor. Sobre un total 𝑛 = 3  de iteraciones –y denotando mediante d a las 
duraciones y σ a la permutación sobre cada j-ésimo término de 1 a n– el mecanismo de 
reparto admite la siguiente reconstrucción formal: 
  𝑥' = 1 𝑥9 = 𝑐'𝑥9&' 𝑑9 = 𝑥n(9)𝑥BoBD' 𝐷 
 
Que coincide con un procedimiento empleado para un fin análogo en Arborescencias158, 
aunque con una constante c diferente. 
 
Primera división  
1  (𝒅𝟏) 2  (𝒅𝟎) 3  (𝒅𝟐) 4   
172 254 117 36 
 
Tabla 4.29. Reparto temporal (en segundos) 
de la macroforma en Bifurcaciones. 
 
Subdivisión Descripción del pasaje  
Sección 1 172 32 19 1Aa: Cuasi-final de Ondulado tiempo 
          sonoro… 
          Dislocación 
13 1Ab: Transición 
22 1B: Unísonos en gliss. desfasados 
70 19 1Ca: Gesto ondulante (cancrizante) 
13 1Cb: Unísonos en gliss. desfasados 
9 (-1/3) 1Cc: Dislocación 
29 1Cd: Gesto ondulante 
48 1D: Polifonía ascendente 
       Dislocación 
 
Tabla 4.30. Subdivisión temporal (en segundos) para el reparto de eventos en la primera sección de 
Bifurcaciones. Se acompaña de una breve descripción de cada pasaje, ajena a los descriptores de Posadas. 
El valor entre paréntesis representa una divergencia respecto del resultado teórico. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 Y por tanto se puede reformular igualmente como: 𝑑9 = 𝑐'n 9 &'(1 − 𝑐')1 − 𝑐'o 𝐷	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 A partir de una duración teórica total de 580 segundos –a los que el compositor  
sustrae 36 segundos extra para una coda final– consigue repartirla en tres bloques 
temporales –redondeados y bajo un pulso general de = 60– (cfr. TABLA 4.29). Este 
mismo proceso se repite en el seno de las secciones resultantes –con diversos números 
de respectivas subsecciones– y se reitera, como aconteció por ejemplo en Órbitas, hasta 
el nivel de pasaje local deseado por el autor (cfr. TABLA 4.30). 
 La vertiente de la metamodelización fractal para las alturas también se nutre de 
las ecuaciones expuestas, pero incluye además el aspecto angular de las ramificaciones 
conductivas. Su confección se basa en una concepción semejante a la de los modelos 
inscritos en la composición de Ondulado tiempo sonoro… y Órbitas: vía blending entre 
el plano cartesiano y la escritura en notación tradicional, la geometría de las 
bifurcaciones se interpreta como alturas MIDI obtenidas a lo largo del tiempo. Para ello, 
el compositor tiene en cuenta las variables angulares –𝛼 y 𝛽 (cfr. FIGURA 4.15)– del 
modelo159. Si se denota al punto 𝑥5, 𝑦5  como el vértice desde el que arranca una 
bifurcación, se puede calcular la posición de un punto 𝑥', 𝑦'  de la ramificación 
respecto del ángulo 𝛼  –análogo para 𝛽 – si se conoce su coordenada horizontal, 
despejando trivialmente 𝑦' de la siguiente expresión trigonométrica: 
 𝑦' − 𝑦5𝑥' − 𝑥5 = tan𝛼 
 
 Respecto del blending metafórico entre el plano real ℝ6 y un espacio de tiempo 
frente a alturas MIDI, resulta evidente que la expresión 𝑥' − 𝑥5 denota una duración. 
Por tanto, el artificio metamodelado necesita –en principio– de una altura MIDI de 
partida, de un par de ángulos y de una duración determinada para poder engendrar dos 
nuevas alturas.  
Aunque las alturas y las duraciones varíen a lo largo de sus cálculos, Posadas 
decide construir dos reservorios angulares para dinamizar su modelo, pero mediante un 
artificio que relaciona a todos ellos de manera aritmética. Esto parece estar destinado –
un aspecto que será discutido en el análisis de la divergencia– a preservar una cierta 
unidad en los algoritmos del modelo compositivo. En efecto, la fórmula previa que 
relacionaba las longitudes de las ramificaciones con la rama de partida se reintroduce en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
159 Los manuscritos del compositor hacen referencia a unos ángulos previos denominados “generador” y 
“de rotación” a partir de los cuales surgirían los indicados. 
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el cálculo de estos reservorios, en este caso a partir del valor arbitrario 𝑘6 = 3,1 que da 
lugar a la constante 𝑐6 = 2& ¼½¾½ ≈ 0,72 . Sea el ángulo 𝛼5 = 89° , el algoritmo de 
construcción de los reservorios angulares 𝛼" "∈ℕ y 𝛽" "∈ℕ –parcialmente redondeados– 
se explicita de la siguiente manera160: 
 𝛼" = 𝑐6𝛼"&' 𝛽" = 𝛼"&' − 𝛼" 
 
El listado de ángulos faculta finalmente la reconstrucción formal del algoritmo. 
Sea 𝑦5  un entero correspondiente a una altura MIDI determinada, y d una duración 
temporal. A partir de un número natural j escogido arbitrariamente, se obtienen dos 
nuevos valores MIDI 𝑦' e 𝑦6 –redondeados– de la siguiente manera: 
 𝛼, 𝛽 = 𝛼9, 𝛽9 ∈ 𝛼" × 𝛽"  𝑦' = 𝑦5 + 7𝑑 tan𝛼 𝑦6 = 𝑦5 − 7𝑑 tan𝛽 
 
Donde la constante arbitraria 7 se introduce porque la presencia de duraciones 
demasiado cortas se traduciría sin ella en modificaciones poco sensibles en los 
resultados que se obtendrían respecto del valor MIDI de partida. Obsérvese por otra 
parte el cambio de signo en el segundo caso, dado que se los 𝛽" "∈ℕ son positivos, 
mientras que en estos cálculos se emplean con orientación horaria. Además, en algunas 
ocasiones puntuales el compositor invierte la orientación de ambos ángulos, hecho que 
redunda en intercambiarlos entre sendas igualdades para los valores 𝑦' e 𝑦6. 
En definitiva, una altura de partida es capaz de generar otras dos, de las que 
Posadas aprovecha aquéllas que le interesen –generalmente una por cada par así 
engendrado– durante la composición. El proceso tiene además un carácter proliferante: 
algunos de los valores obtenidos se reinyectan nuevamente en el algoritmo para obtener 
una sucesión de alturas en varias etapas. Por otra parte y como en otras ocasiones, el 
metamodelo adopta como premisa musical la posibilidad de desplazar de octava un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160 Que trivialmente se puede reescribir como: 𝛼" = 𝑐6"𝛼5 𝛽" = (1 − 𝑐6)𝑐6"&'𝛼5 
	  278	  
resultado obtenido161. De todas maneras, el cambio de octava de cara a la proliferación 
concatenada de alturas resulta irrelevante: una mera translación vertical del modelo 
geométrico es invariante respecto de dicho transporte162. 
 Las iteraciones en esta vertiente del metamodelo ponen de manifiesto su 
filiación con el modelo biomédico de partida desde una perspectiva metafórica. Cada 
valor obtenido que se somete a una repetición del algoritmo se identifica –vía blending 
– con el nuevo vértice de una bifurcación, de modo que el total de encadenamientos 
emula un sistema cuyos nodos se ramifican en varias etapas. A efecto de subrayar esta 
vinculación, las representaciones gráficas que ilustrarán la aplicación del modelo 
compositivo en diferentes pasajes de Bifurcaciones (cfr. FIGURAS 4.16 y 4.17) serán 
presentadas a modo de grafo que imita el proceso de ramificación163. 
 La desaparición de parte de los bocetos y manuscritos de Posadas impide 
reconstruir exhaustivamente todas las variantes de aplicación que tiene este artificio 
para la generación de alturas. Sin embargo, a partir de las fuentes conservadas sí se 
pueden analizar dos modalidades de su uso: por una parte, su empleo en un tipo de 
materiales gestuales intrínseco al cuarteto –que se diferencia del resto del ciclo–; por 
otra parte, una aplicación análoga a numerosas situaciones precedentes.   
Existe un material gestual genuino de este último cuarteto y portador de una 
función articulatoria: su presencia –en forma de semicorcheas acentuadas y diseminadas 
entre las voces casi a modo de hoquetus (cfr. FRAGMENTO 4.24)– disloca la continuidad 
del devenir polifónico o armónico que caracteriza al resto de pasajes de Bifurcaciones. 
El contraste métrico de dichas dislocaciones –son los únicos momentos de todo el ciclo 
que abandonan el tempo = 60 a favor de otro equivalente a = 90, es decir, según la 
ratio 2:3– refuerza el contraste señalado. Estas interrupciones del flujo musical 
acontecen en los compases 6, 8, 27-35, 55-58 y 80-81. A partir de los compases 86-88 y   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161 A este respecto, resulta llamativo que el compositor señale en una de las entrevistas realizadas que “en 
este caso, los cambios de octava son más escasos” (primavera 2009). De su afirmación se deduce que ha 
olvidado buena parte de sus estrategias creativas para este cuarteto, ya que en alguno de los ejemplos que 
serán a continuación mostrados el porcentaje de alturas desplazadas de esta manera es notablemente 
superior al de otros casos precedentes. 
162 Se puede intuir que Posadas se ha percatado de ello durante la composición: el primer cambio de 
octava para una nueva altura generadora aparece reflejado en sus bocetos –y por ello se explicita en la 
reconstrucción (cfr. FIGURA 4.16) pese a que no fuese imprescindible–, pero no hay rastro alguno de los 
siguientes respecto de las reinyecciones del algoritmo. 
163 Si bien los manuscritos del compositor presentan un manejo de sus datos numéricos en disposición 
matricial (cfr. FIGURA B.13 en el anexo de bocetos). 
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Figura 4.16. Proliferación numérica para Bifurcaciones, 
compás 6. Las líneas sólidas rojas se asocian al ángulo 𝛼 
y las azules a 𝛽; su orientación denota el signo. La línea 
negra sólida indica cambio por divergencia singular, la 
punteada indica cambio de octava. 
 
 
 
Reparto 
Evento 
 
Compás 5 
Compás 6 
1ª  2ª  3ª  4ª  5ª  
 
MIDI 
 
57 
59 73 ≡ 61 72 74 76 ≡ 88 
54 53 55 ≡ 67 54 ≡ 66 73 
Altura la3 fa#3 - si3 fa3 - do#4 sol4 - do[#]5 fa#4 - re5 do#5- mi6 
Instr. Tutti Vlc. Vla. Vl. I 
 
Tabla 4.31. Transcripción y reparto de las alturas MIDI (60 = do4) para el compás 6 de Bifurcaciones. La 
alteración entre corchetes indica una divergencia singular. 
 
 
Fragmento 4.24. Bifurcaciones (compases 5-8). Éditions Musicales  
Européennes. 
	  280	  
90-91 comienzan a hibridarse con otro tipo de materiales gestuales del cuarteto, para 
finalmente dominar la textura de conjunto hacia el final de la obra – en los compases 
146, 148, 151, 154-156,  159-160, 164-166, 169-170 y 175-177–, entremezclados con 
otros gestos que se encargan de marcar la direccionalidad del flujo musical. 
 El contenido armónico de dichas sucesiones de semicorcheas se encuentra 
íntegramente sometido a la acción del metamodelo. Por ejemplo, el compás 6 emplea un 
la3 –57 en valores MIDI repartidos en semitonos– que proviene del compás anterior 
como altura generatriz. A partir de los valores angulares 𝛼', 𝛽'  y de una duración de 
un sexto de segundo –es decir, el valor de una semicorchea a = 90– constante en cada 
etapa, el compositor obtiene una proliferación de datos numéricos (cfr. FIGURA 4.16) 
que traduce en alturas concretas y que a continuación orquesta repartidamente entre tres 
de los cuatro instrumentos (cfr. TABLA 4.31). 
 La fijación determinística de cada altura en el seno de las dislocaciones 
señaladas parece en todo caso una estrategia puntual ligada a dichos bloques. De los 
bocetos conservados se puede inferir en general un empleo más afín a otras estrategias 
previamente analizadas: numerosos pasajes utilizan las alturas deducidas del modelo 
compositivo como disparadores de unos materiales gestuales preconcebidos. Es el caso 
por ejemplo de la subsección 1B –desde el compás 13 hasta el 18 (cfr. FRAGMENTO 
4.25)– catalogada como “unísonos desfasados en glissandi”, que emplea una única 
sucesión de seis alturas microtonales como soporte armónico del pasaje. Tomando como 
punto de partida un fa4 –82 en valores MIDI distribuidos por cuartos de tono– previo del 
primer violín, se desencadena el algoritmo reiterativo a partir de los valores angulares 𝛼6, 𝛽6  y de la sucesión temporal 0,5, 8, 5, 4, 2, 1  en segundos – = 60– (cfr. FIGURA 
4.17). Su resultado da lugar a la transcripción de seis alturas asociadas a las duraciones 8, 5, 4, 2, 2, 1  (cfr. ESQUEMA 4.10), que surgen de retomar el listado previo desde su 
segundo elemento, y añadir la duración siguiente del cómputo total de cálculos164. Se 
comprueba además que esta última lista concuerda con la aplicación –con alguna 
divergencia singular durante el redondeo– del algoritmo sobre los 22 segundos del 
pasaje, es decir, en esta ocasión los cálculos temporales por parte del compositor se 
infiltran hasta el nivel referido a las duraciones de los materiales gestuales. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
164 Lo que podría parecer en principio contradictorio con los números expuestos, ya que 8, 5, 4, 2, 2, 1  
no se corresponde con un conjunto del tipo   8, 5, 4, 2, 1, 𝑥 . No obstante, esta desviación refleja un error 
de transcripción que deviene en divergencia singular: el compositor emplea el segundo 2, aunque el 
cálculo de alturas MIDI se corresponda con una duración unitaria a continuación. 
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Figura 4.17. Proliferación numérica para Bifurcaciones, pasaje 
1B. Las líneas rojas se asocian a 𝛼 y las azules a 𝛽.  
 
 
Esquema 4.10. Alturas y duraciones (en 
segundos, = 60) para la composición de 
la subsección 1B de Bifurcaciones. 
 
 
Fragmento 4.25. Bifurcaciones (compases 14-15). Éditions Musicales Européennes. 
 
El material obtenido sirve de fundamento para la escritura de la línea del violín 
primero: las seis alturas obtenidas son el íncipit de sendos gestos –o concatenaciones 
gestuales– de unísonos desfasados que obedecen al patrón temporal señalado. Por su 
parte, el resto de las voces modifican simplemente el orden de las duraciones para obrar 
a continuación de modo análogo. Dicho cambio es una rotación –acumulativa entre 
voces– que traslada la primera duración al final y hace avanzar una posición a las 
demás, mientras el orden melódico permanece invariante. En definitiva, esta estrategia 
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de reparto de alturas y duraciones entre voces recuerda en cierto modo a las técnicas 
isorrítmicas.   
Es necesario señalar finalmente que la distribución de los materiales gestuales no 
se halla subsumida al gobierno del metamodelo fractal durante la composición de 
Bifurcaciones. De los manuscritos que conserva el  compositor (cfr. FIGURA B.12 en el 
anexo de bocetos) se desprende un planteamiento in situ de la elaboración gestual: cada 
pasaje obtenido durante el proceso de subdivisión temporal encuentra un esbozo de su 
contenido material en los apuntes previos. Este hecho da lugar en algunas ocasiones a 
una imbricación de los distintos bloques por yuxtaposición. Sin embargo, dicho engarce 
no parece caprichoso, o cuanto menos no es independiente de otras consideraciones a lo 
largo del ciclo: Bifurcaciones aparece como un movimiento cíclico que retoma 
numerosas configuraciones gestuales presentadas a lo largo de Liturgia Fractal. Sus 
mudanzas de contexto o el enfrentamiento entre elementos emanados de cuartetos 
diferentes obliga al oyente a reinterpretarlos desde la escucha, persiguiendo activar su 
memoria musical a largo plazo.  
Obsérvese por ejemplo algún pasaje elaborado mediante una concatenación de 
gestos ondulados (cfr. FRAGMENTO 4.26): los flujos de alturas de aspecto errático caen 
en este caso sobre unos arpegios que pueden ascender puntualmente mediante glissandi 
simultáneos, un material gestual que apareció por primera vez en el tercer tutti de 
Arborescencias (cfr. TABLA 4.25). Esta reformulación del gesto dota al conjunto de un 
mayor empaque e impulso dinámico que es coherente con la intención de cerrar Liturgia 
Fractal con un último movimiento vigoroso. 
 
 
Fragmento 4.26. Bifurcaciones (compases 38-39). Éditions Musicales Européennes. 
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4.2.5.3  Estudio  parcial  de  la  divergencia  
 
 La divergencia conceptual más evidente en torno a la confección del modelo 
compositivo para Bifurcaciones se encuentra ligada al tratamiento de sus reservorios 
angulares. Aunque la aplicación de estos ángulos sea un ingenioso aprovechamiento del 
blending metafórico que equipara el plano real con la notación tradicional de tiempo y 
alturas, la forma en que se introducen no responde en todo caso a ningún criterio realista 
fundamentado en la biomatemática. Por una parte, los ángulos de una bifurcación no 
son variables independientes respecto de otros aspectos del modelo fisiológico: tanto la 
separación entre los dos nuevos conductos de un sistema como su giro respecto de la 
conducción principal condicionan las medidas de los diámetros –y de las longitudes– en 
ambas ramificaciones165. A cambio, el aprovechamiento de unas dimensiones escalares 
interpretadas como duraciones y de otras angulares que sirven para hacer proliferar 
alturas recorren sendas sustancialmente separadas durante la metamodelización. Por otra 
parte, el artificio matemático que engendra los reservorios 𝛼" "∈ℕ  y 𝛽" "∈ℕ  es un 
constructo ad hoc, ajeno por completo a la transferencia de una motivación física o 
biológica. Su ideación responde en todo caso a una voluntad por parte de Posadas de 
unificar las formulaciones que integran el modelo compositivo respecto de la metáfora 
fractal subyacente. Esta pretensión unitaria distancia por tanto –aunque pueda resultar 
paradójico– al modelo compositivo de su contrapartida biomédica. 
 El análisis de la divergencia funcional respecto del reparto de duraciones en 
Bifurcaciones es un asunto difícilmente tratable. Más allá de la adición de 36 segundos 
para la coda final, la partición del tiempo hasta el nivel del material gestual –como se ha 
podido estudiar en los cuartetos precedentes– se resiste al análisis, ya que algunas 
sucesiones de duraciones no encajan con las proporciones que se derivarían de la 
constante 𝑐' . Entre los bocetos del compositor se halla no obstante algún cálculo 
generado informáticamente cuyo aspecto es muy semejante a algunos otros asociados al 
resto de los cuartetos (cfr. FIGURAS B.2, B.8 y B.10 en el anexo de bocetos). Su 
presencia acredita la existencia de planteamientos modelados –coincidan éstos con el 
analizado o provengan en caso contrario de otro irrecuperable desde los manuscritos– a 
partir de algoritmos matemáticos para numerosas particiones temporales ulteriores. Por 
tanto, aunque algunos bloques de duraciones a nivel del material gestual no concuerden 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
165 Como ha sido verificado de forma empírica, por ejemplo, en el estudio del sistema circulatorio (ZAMIR 
1978; 2000: 52-61). 
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con las proporciones emanadas del metamodelo, no se puede inferir –ni tampoco negar– 
que ello suponga algún tipo de divergencia. 
Finalmente, las intrusiones cíclicas de los cuartetos precedentes aparecen en 
ocasiones mediante elementos connotados desde la escucha del ciclo entero, lo que 
evidencia la aparición de una divergencia funcional respecto del modelado de alturas. 
Es el caso por ejemplo de dos pasajes de transición del cuarteto (cfr. FRAGMENTO 4.27), 
cuyo estatismo armónico recrea el acorde de remplazo que emergía recurrentemente 
entre el tejido polifónico de Modulaciones. (cfr. ESQUEMA 4.4). La dilatación temporal 
de las derivaciones de este agregado en el cuarteto final dota a sendos pasajes de un 
valor diferente al que tenía el acorde en un origen: lo que en Modulaciones actuaba 
como un jalón activador de la memoria en el seno de dicho cuarteto, en Bifurcaciones se 
convierte en unos espacios de distensión musical, donde el oyente es invitado a atender 
las sutiles variaciones tímbricas que surgen del desplazamiento gradual del arco y del 
afloramiento de armónicos. 
 
 
 
     
Fragmento 4.27. Bifurcaciones (a la izquierda compases 59-60, a la derecha compases 119-120). 
Éditions Musicales Européennes. 
 
4.2.6  Perspectiva  global  y  conclusiones  analíticas  
 
  A lo largo de los cinco análisis de la génesis –y sus respectivas reconstrucciones 
formales– de los cuartetos se ha insistido constantemente en cómo la ideación de cada 
metamodelo dialoga con las implicaciones de una metáfora fractal de la música. Sin 
embargo, la localidad de estos enfoques exige, a modo de conclusión, una perspectiva 
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orientada hacia un nivel superior, que tenga en cuenta la cuestión unitaria respecto del 
ciclo al completo. Para ello será necesario, por una parte, añadir una serie de 
comentarios analíticos respecto de ciertas concepciones musicales –especialmente 
aquéllas en relación al material gestual– asociadas al plan sinóptico de la obra completa, 
así como ahondar en la filiación que se establece entre algunas divergencias funcionales 
de cuartetos distintos. Una comparativa entre las distintas reconstrucciones que 
dependen de modelos científicos tan dispares podrá, por otra parte, arrojar algo de luz 
sobre algunos aspectos genéricos del modo en que Posadas aborda el recubrimiento 
estético de éstos.  
  
4.2.6.1  Material  gestual  y  articulación  de  la  forma  
 
 Los materiales gestuales de Liturgia Fractal no están engendrados como 
entidades categoriales mediante los artificios de la metamodelización. Aunque se 
inscriban en algunos de los procesos ideados por Posadas, esto acontece en calidad de 
entidades ya elaboradas y en cierto modo irreducibles, a ser en ocasiones distribuidos –
es el caso de Modulaciones y Arborescencias – por la acción del modelo compositivo. 
Mientras que el autor encamina cada recubrimiento estético a la delimitación y reparto 
de duraciones –unidades temporales–  y a la discriminación de alturas –o de elementos 
frecuenciales–, la configuración interna de los materiales gestuales partícipes de cada 
cuarteto –su figuración, direccionalidad, articulación, etc.– es ajena a un modelado cuyo 
sostén se halla en la geometría fractal. Esta relativa inmanencia respecto de los 
metamodelos no implica sin embargo que su elaboración y su despliegue a gran escala 
se desvincule por completo del rol que la metáfora fractal ejerce en la concepción del 
ciclo. 
 Una comparación entre las categorías gestuales –totales o parciales– empleadas 
en diversos cuartetos (cfr. TABLAS 4.4, 4.6, 4.18 y 4.25) pone de manifiesto cómo la 
confección de dichos materiales no es  autónoma en cada pieza del ciclo. Al contrario, a 
partir de los primeros materiales desplegados en Ondulado tiempo sonoro…, cada nuevo 
cuarteto filtra e incorpora numerosos gestos de los anteriores así como añade otros 
nuevos, hasta arribar con Bifurcaciones a una forma deliberadamente cíclica. Esta 
propagación, que se materializa en semejanzas entre las piezas, redunda en la unidad del 
ciclo, hecho que de alguna manera tiende a apuntalar desde un externo a la orientación 
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de una metáfora fractal de la música166 . La selección de unos materiales gestuales 
predominantes y característicos en cada cuarteto –en detrimento de otros respecto del 
total– refuerza en todo caso cada carácter idiosincrático: Ondulado tiempo sonoro… 
apuesta por la polifonía y la heterofonía, relegando a un segundo plano la presencia de 
una verticalidad armónica diáfana; Modulaciones invita a una percepción sutil del 
timbre y del equilibrio de densidades frente a otros aspectos de la escucha; Órbitas se 
contrapone al primer cuarteto del ciclo al privilegiar desde la escucha ciertos agregados 
estables; Arborescencias plantea el diálogo o la oposición entre un solista y un trío de 
cuerda que tiende a actuar en calidad de meta-instrumento del primero; Bifurcaciones 
incide en la memoria global del oyente desde su naturaleza cíclica. Estas características 
cualitativas no emanan directamente –a lo sumo se sugieren desde el blending– de los 
metamodelos del compositor. Posadas adecúa en todo caso la elaboración de éstos con 
el fin de enfatizar las cualidades sonoras que desea resaltar en cada cuarteto, ideadas 
durante el plan sinóptico y en función del material gestual preconcebido167. 
 La unidad gestual entre los cuartetos componentes de Liturgia Fractal no se 
circunscribe a una única comparación entre sus unidades mínimas. Por una parte, ciertas 
combinaciones entre ellas dan lugar a un nivel superior del gesto portador de un valor 
articulatorio de la forma, capaz de apelar a la memoria del oyente. Es el caso de lo que 
aquí se ha denominado como “gesto ondulante”: se presenta –en varias oleadas que lo 
fijan en la memoria auditiva– en el arranque de Ondulado tiempo sonoro… (cfr. 
FRAGMENTO 4.2); desaparece deliberadamente en Modulaciones; resurge en Órbitas 
(cfr. FRAGMENTO 4.13) con una función secundaria a modo de soldadura entre la 
verticalidad armónica y la polifonía; se enmascara en una única aparición velada hacia 
el final de Arborescencias (cfr. FRAGMENTO 4.20); se reconstruye de forma diseminada, 
paulatina y con una notable proliferación de variantes a medida que Bifurcaciones (cfr. 
FRAGMENTO 4.26) despliega su forma. Estas apariciones imprimen en el ciclo otro nivel 
de voluntad unitaria, al tiempo que sus diferentes manifestaciones exigen al oyente un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166 Es más, el compositor solamente autoriza algunas combinaciones defectivas respecto del ciclo total 
para su interpretación pública para mantener el equilibrio en el despliegue de sus materiales. Si se 
enumeran mediante números romanos los cinco cuartetos, aparte de la totalidad en su orden 
preestablecido, las otras posibilidades admitidas más allá de un único cuarteto aislado son: I-II-III, I-II-V, 
I-IV-III, I-IV-V, I-III, I-V, III-V, IV-I. 
167 A este respecto resulta muy elocuente cómo la mayoría de los bocetos y manuscritos dedicados a cada 
cuarteto recogen en sus primeras páginas la categorización global de los materiales gestuales, antes que la 
documentación derivada de una explotación de los modelos fractales. 
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esfuerzo de contextualización renovable. Su despliegue es en cierto modo análogo –a 
una escala mayor aunque menos soterrada– al acorde persistente en Modulaciones. Por 
otra parte, que numerosos materiales gestuales sean portadores en sí mismos de una 
notable sofisticación interna tiene como consecuencia una intencionada saturación 
informativa en los pasajes más tupidos en términos polifónicos. Esta elevada densidad 
implica una cierta indiscriminación auditiva del detalle a favor del resultado global, 
cuya complejidad emergente apela de alguna manera a la metáfora fractal de la música. 
Finalmente, el análisis de las divergencias durante cada reconstrucción ha puesto 
de manifiesto la existencia de pasajes cuya elaboración se desentiende del metamodelo 
que gobierna cada pieza. Aunque dichos periodos puedan ser contrastantes respecto del 
contexto donde se encuentran, algunos de ellos establecen a cambio relaciones entre 
cuartetos que apuntalan la unidad global del ciclo. Es el caso por ejemplo de las codas 
en Modulaciones, Órbitas, y Arborescencias (cfr. FRAGMENTOS 4.11, 4.18 y 4.23): una 
altura –sol o re– polariza el pasaje, arropada por un halo que surge en forma de 
armónicos sobreagudos o de ruido indeterminado, y en dos de los ejemplos citados se 
establece igualmente una pulsación estable, casi periódica.  
La elección de las alturas citadas no es casual: aquéllas que se corresponden con 
las cinco cuerdas al aire posibles en un cuarteto –do, sol, re, la, mi, con independencia 
del registro– adquieren relieve en ciertos pasajes de Liturgia Fractal. Es más, pueden 
incluso condicionar los modelos explotados o los valores iniciales que los nutren. Así 
ocurre con los fBm originales de Ondulado tiempo sonoro… que gobiernan las alturas, 
cuyos valores iniciales y terminales se aproximan deliberadamente –vía traducción 
MIDI– a sol3, la cuarta cuerda del violín. Este vínculo no denota una mera abstracción, 
sino que revela una actitud pragmática por parte del compositor: ciertos materiales 
gestuales son más factibles e idiomáticos en presencia de alguna cuerda al aire, y su 
acción dota de una peculiar resonancia a determinados pasajes. En definitiva, una 
elección de índole práctica se transfiere a numerosas decisiones que anhelan articular la 
forma del ciclo desde la metamodelización. 
 
4.2.6.2  Disparidad  de  modelos  versus  convergencia  de  metamodelos  
 
 La variedad de modelos fractales convocados –cuatro en total, así como el 
auxilio de la inversión geométrica– plantea un problema respecto de la unidad global de 
Liturgia Fractal en términos conceptuales. En efecto, aunque todos ellos puedan 
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adscribirse a nociones matemáticas comunes, su naturaleza particular se revela de 
manera muy diferente en cada uno de ellos: el fBm –en concreto, la variedad explotada 
por Posadas– explicita una cuestión de la estadística representable en el plano ℝ6  a 
través de su traza; las órbitas ligadas al conjunto M describen la naturaleza dinámica de 
un polinomio evaluado en el plano complejo ℂ; los L-systems se fundamentan en unos 
modi operandi lingüísticos que necesitan de una interpretación geométrica para que se 
manifieste su naturaleza fractal; el estudio matemático de los sistemas conductores no 
engendra en sí mismo dicha geometría, sino que adapta empíricamente algunos de sus 
resultados. ¿Semejante miscelánea contradice la voluntad unitaria ligada a una metáfora 
fractal de la música? 
 Una respuesta afirmativa a esta cuestión sería completamente superficial porque 
pondría el acento en los modelos científicos de partida e ignoraría la transferencia hacia 
la música. Sólo un análisis de los diferentes recubrimientos estéticos, la búsqueda de 
pautas análogas entre ellos, puede orientar la respuesta. Y en el caso de Liturgia Fractal 
es negativa: tanto los espacios metafóricos conjeturados como la reconstrucción formal 
de los metamodelos muestran una convergencia conceptual. 
 En primer lugar, el cross-space mapping entre el plano real y un espacio que 
enfrenta tiempo y alturas sería explícito en Ondulado tiempo sonoro…, Modulaciones y 
Bifurcaciones. Como ya ha sido señalado, esta filiación surgiría de un modo inmediato 
dado el carácter representativo de una notación musical occidental que privilegia la 
geometrización, y soportaría a su vez numerosos casos de formalización planteados por 
otros compositores 168 . La relación entre magnitudes numéricas y un conjunto de 
duraciones o de alturas desplegadas en Órbitas y en Arborescencias no parece admitir 
un correlato cognitivo semejante. En cualquier caso, la formalización de sus respectivos 
metamodelos sí encuentra semejanzas de tratamiento con los casos precedentes. Desde 
una perspectiva metafórica, este parentesco podría corresponderse con una terminación 
del blending que se hallase condicionada por otras experiencias surgidas durante la 
composición global del ciclo. 
 En segundo lugar, la reconstrucción formal de los modelos compositivos de 
Posadas resulta bastante más elocuente que las hipótesis de índole cognitivo como 
elemento que refrende la convergencia señalada. De su abstracción en términos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
168  Tómese como precedente paradigmático a Xenakis, en especial su formalización matemática del 
espacio tiempo versus alturas en sus obras compuestas durante los años cincuenta (XENAKIS  1963: 15-
56). 
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matemáticos ha surgido un conjunto de expresiones inherentes a cada metamodelo. Una 
reducción un tanto grosera de la mayoría de las fórmulas deducidas faculta su 
catalogación de dos tipos básicos de procedimientos: en primer lugar, la generación 
iterativa de valores que dependen –denotado mediante una función genérica f– de un 
estado o etapa anterior; en segundo lugar, el reparto ponderado –y eventualmente 
permutado– de los resultados obtenidos respecto de un total –denotado como T (total) 
en la segunda fórmula, dado que puede referirse tanto a una duración como a un 
intervalo de frecuencias– que los escala en un contexto determinado. 
 𝑥" = 𝑓 𝑥"&'  𝑦" = 𝑥n(")𝑥9o9D' 𝑇 
 
 La reducción esquemática de estos algoritmos rinde cuenta de cómo los 
respectivos recubrimientos estéticos asociados a cada obra normalizan las diferentes 
transferencias de los modelos científicos, guiadas por una concepción común de la 
metáfora fractal de la música. Por una parte, la iteración de una ecuación genera una 
inflación informativa que dialoga con la complejidad emergente que caracteriza a los 
objetos fractales. Por otra parte, las ponderaciones gobiernan un reparto proporcional –
que eventualmente se infiltra en múltiples niveles– en calidad de simulacro que parece 
evocar la propiedad de autosemejanza. En resumen, Posadas discrimina, simplifica y 
manipula durante los recubrimientos estéticos aquellas nociones o aspectos inherentes a 
los objetos fractales convocados que le permitan una convergencia hacia este tipo de 
artificios comunes, y añade a sus modelos compositivos otras formulaciones arbitrarias 
análogas cuando éstas no emanan explícitamente del modelo fractal en cuestión. 
 En relación a las expresiones ponderativas, otro aspecto relevante de la 
convergencia se manifiesta en la presencia de algunas constantes –sean estas 
premeditadas o emanen de la puesta en funcionamiento de los algoritmos– afines entre 
metamodelos. Compárense por ejemplo la emergencia del valor  𝑐 ≈ 0,63 que relaciona 
las duraciones alternas de las secciones de cada instrumento en Ondulado tiempo 
sonoro…, la distribución temporal de la macroforma en Arborescencias mediada por la 
constante arbitraria 𝑐 = 0,77 y el reparto temporal a través del término 𝑐' ≈ 0,68 en 
Bifurcaciones. Los tres elementos se encuentran en el intervalo numérico comprendido 
entre tres quintos y cuatro quintos. Por otra parte, un análisis de las proporciones 
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derivadas de la primera partición del tiempo en Órbitas (cfr. TABLA 4.11, última 
columna) –cuyo modelo compositivo es ajeno a la emergencia de constantes– arroja 
como promedio 𝑐 ≈ 0,76, que pertenece al intervalo señalado. La proximidad entre los 
valores señalados no parece casual: posiblemente el compositor haya encauzado el 
diseño de sus modelos y ciertos apriorismos con el fin de obtener proporciones 
relativamente cercanas entre ellas. 
 Mas allá de los ejercicios de abstracción conceptual precedentes, la convergencia 
de los metamodelos se materializa de manera explícita en la afinidad desde la escritura 
entre ciertos pasajes de cuartetos diferentes. Dos pasajes de polifonías de trinos, uno de 
Ondulado tiempo sonoro… y otro de Arborescencias (cfr. FRAGMENTOS 4.3 y 4.21), 
ilustran con nitidez esta cuestión. Ambos modelos compositivos reparten las duraciones 
del pasaje de forma análoga, mientras que el total de alturas desplegadas –al ser trinos 
se obvia una elaboración melódica del material gestual– se rigen por patrones muy 
diferentes: el primero las criba de dieciséis comportamientos brownianos, el segundo 
obedece a la proliferación determinística que impone un D0L-System. Sin embargo, un 
mero transporte de semitono ascendente del segundo fragmento señalado y la supresión 
de sus interpolaciones martelées lo convertiría en otro perfectamente intercambiable por 
el del primer cuarteto. Este hecho demuestra que no sólo modelos compositivos de 
origen dispar se aproximan a nivel conceptual, sino que su aplicación concreta a través 
de la escritura se orienta en ocasiones hacia la elaboración de pasajes análogos. 
En definitiva, aunque Posadas convoca diversos objetos fractales, unas 
directrices comunes que surgen de la subjetividad de sus recubrimientos estéticos 
tienden hacia una homogeneidad parcial de los modelos compositivos que confecciona. 
A cambio, ciertas particularidades intrínsecas de cada metamodelo –apoyadas a su vez 
por una selección precisa del material gestual– refuerzan el carácter idiosincrático que 
cada cuarteto de Liturgia Fractal posee. El equilibrio entre la disparidad y la 
convergencia durante las prácticas creativas del autor pone de relieve una “pluralidad de 
formas”169 que la metáfora fractal es capaz de acoger en su seno, sin que por ello 
abandone una orientación unitaria subyacente. De todas maneras, resulta bastante 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
169  En concreto, si se asume una flexibilidad conceptual entre la autorreferencia en la música y la 
autosimilaridad en las matemáticas: “The self-similar musical discourse is an open and indeterminate 
form, flexible within the openness that allows its variety. This holds true especially if we accept that 
music self-similarity […] tends to the plurality of forms” [El discurso autosimilar es una forma abierta e 
indeterminada, flexible con la apertura que permite su variedad. Esto es especialmente cierto si aceptamos 
que la autosimilaridad musical […] tiende a la pluralidad de las formas] (PAREYÓN 2011: 318). 
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significativo que, una vez concluida la escritura del ciclo de cuartetos, el único modelo 
fractal que Posadas reaprovecha para la composición de nuevas piezas en su catálogo 
son los L-systems170. 
 
4.2.6.3  La  metáfora  fractal  y  la  escucha  
 
Una vez detallada la relación entre los modelos científicos expuestos y la génesis 
de los cuartetos, conviene señalar que la metáfora que filia ambos dominios podría 
trascender las cuestiones ligadas a la composición. El propio título del ciclo interpela al 
auditorio directamente, quien quizás halle condicionada su escucha por ello171 : un 
oyente con una mínima formación matemática sobre este asunto –o en su defecto que se 
haga una vaga idea desde la lectura de unas notas asociadas a un programa o una 
grabación– podría establecer sus propias analogías entre la geometría interpelada y la 
escucha de la obra. ¿Podría una audición activa intuir el trasfondo metafórico o atisbar 
las bases conceptuales de una transferencia de modelos en Liturgia Fractal? La 
respuesta es sin duda negativa porque cada individuo –incluido el propio compositor– 
concibe las nociones científicas y experimenta la audición musical de una manera 
personal y remotamente transferible. No obstante, la pregunta formulada no se lanza con 
gratuidad retórica: el final del capítulo plantea como hipótesis que ciertos aspectos 
ajenos a la metamodelización pero emparentados con la metáfora fractal posiblemente 
sean más evocatorios de ella que los procesos modelados cuando éstos se 
desconocen172. 
 El simulacro de una autorreferencia temporal que vincule la forma global y las 
duraciones a nivel del material gestual se rige en la mayoría de los cuartetos mediante 
un sofisticado entramado de proporciones recursivas. El reconocimiento –o incluso una 
vaga intuición inconsciente– de éstas desde la escucha plantea numerosas dudas. En 
primer lugar, las duraciones a nivel de gesto son simplemente compartimentos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
170 La inmediatamente posterior a este respecto (cfr. TABLA 3.1) es su ballet Glossopoeia (2009), para 
cuarteto mixto, electrónica y vídeo. Algunos apuntes descriptivos sobre esta obra se pueden encontrar en 
CASTANET (2014: 153). 
171 Téngase en cuenta para este razonamiento la capacidad de evocación semántica de la música que fue 
defendida en el segundo capítulo.	  
172 A este respecto, resulta pertinente citar la diferencia entre forma –percibida– y estructura –abstracta– 
que indica NOMMICK (2013: 146) en el contexto de un artículo que hace mención a la aplicación de los 
fractales como modelo para la composición. El musicólogo francés se refiere a la obra de Guerrero y de 
Ligeti en este texto. 
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conceptuales. Su ocupación por los materiales gestuales puede desdibujar sus fronteras: 
por una parte, el oyente no tiene por qué categorizar necesariamente todo material 
aislado como una unidad mínima; por otra parte, tanto la concatenación de gestos en 
una misma línea instrumental como su interacción polifónica condicionan su 
reconocimiento auditivo como unidades. En segundo lugar, aunque no se admitiese el 
razonamiento previo como cierto, la identificación de relaciones proporcionales a 
diversas escalas temporales es un ejercicio perceptivo complejo cuando el material 
sonoro no se desnuda en unos atributos simples173. A diferencia de los objetos fractales, 
que de un golpe de vista permiten la identificación cognitiva de rasgos autosimilares, el 
oído necesita del despliegue del tiempo –y por tanto de la memoria– para un 
reconocimiento de patrones análogos en diferentes escalas. Si dichos patrones son de 
por sí complejos, difícilmente la memoria podrá identificar y retener sus proporciones 
para ulteriores comparaciones. En tercer lugar, la sucesión de materiales gestuales y su 
articulación puede generar bloques, pasajes o secciones percibidas como tales desde la 
audición que no se correspondan con el teselado abstracto concebido por el compositor. 
La organización macroformal de Ondulado tiempo sonoro… resulta elocuente –como ya 
fue insinuado– a este respecto: aunque en términos conceptuales el cuarteto se divida en 
siete secciones independientes por instrumento, sería más plausible que un oyente 
desconocedor de este hecho reconociese en la obra tres principales secciones polifónicas 
–inicial, central y a modo de coda– interrumpidas por dos escuetos pasajes de transición 
cuyo estatismo armónico contrasta y amortigua la tensión acumulada. 
No obstante, la imposibilidad de un reconocimiento global de las proporciones 
que ha sido conjeturada no implicaría que a escala local ciertas realizaciones pudiesen 
evocar la idea de autosemejanza desde la escucha. Algunos pasajes heterofónicos 
basados en el empleo de materiales gestuales restringidos y con un aprovechamiento de 
alturas comunes a los cuatro instrumentos quizás estimularían cognitivamente al oyente 
en la dirección indicada. Por ejemplo, los desfases rítmicos en fusas, septillos, seisillos 
y tresillos con apoyatura de los gestos ondulantes son reconocibles como una entidad 
distorsionada por distintas medidas temporales. Incluso algún pasaje más complejo y 
cercano a la isorritmia –recuérdese su explotación en Bifurcaciones (cfr. FRAGMENTO 
4.25)– podría dar lugar a una apreciación análoga. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
173 Tómese parte de las Rational Melodies (1982) de Johnson como una transferencia minimal de patrones 
autosimilares fácilmente identificables tanto desde la lectura de la partitura como desde la escucha. 
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Si la proporcionalidad temporal parece esquiva desde la audición, el empleo de 
unas alturas engendradas por los metamodelos plantea un desafío perceptivo aún mayor 
desde un enfoque autorreferencial. En primer lugar, su generación modelada no refleja 
necesariamente un correlato con el objeto fractal de partida. Los modelos compositivos 
de Ondulado tiempo sonoro, Modulaciones y Bifurcaciones sí denotan una filiación 
icónica con sus orígenes geométricos en sus vertientes para las alturas. En cambio, 
Órbitas y Arborescencias explotan artificios ex novo, impuestos por el recubrimiento 
estético. En segundo lugar, la mayoría de los ejemplos convocados señalan un uso de 
dichas alturas como íncipit de los materiales gestuales a los que se asocian, mientras que 
el resto de su conducción melódica depende de los deseos subjetivos del compositor. La 
introducción de numerosas alturas ajenas a los modelos durante la escritura difumina 
por tanto una posible identificación de aquéllas, dado que la primera de un material 
gestual –que además no es siempre única, puede partir de una doble cuerda– no tiene 
por qué ser apreciada necesariamente como la más relevante del gesto desde una 
perspectiva cognitiva. En tercer lugar, numerosos pasajes de enorme densidad 
polifónica impiden una discriminación fehaciente de ellas, incluso para un oído 
musicalmente educado. A cambio, ciertos instantes que polarizan una altura concreta o 
un determinado acorde sí facultan el establecimiento de relaciones entre diversos 
pasajes –o incluso entre cuartetos– que quizás pudiesen evocar la autosemejanza bajo el 
condicionamiento que el título del ciclo generaría en el oyente. No obstante, numerosas 
polarizaciones significativas en Liturgia Fractal se deben a divergencias funcionales, y 
por tanto son ajenas a los resultados arrojados por la metamodelización. 
Se va a postular por tanto como hipótesis que el material gestual sería el rasgo de 
la escritura que estaría dotado de un mayor potencial para una evocación de lo fractal 
desde la escucha para este ciclo. Su reconocimiento y categorización cognitiva por parte 
del oyente parece una tarea más sencilla que la detección de proporciones temporales o 
de ciertas relaciones conductuales entre alturas aparentemente privilegiadas. Las 
relaciones unitarias establecidas por el despliegue del material, así como la complejidad 
emergente que surge de su interacción polifónica, podrían resultar quizás más propicias 
y eficaces como estímulo auditivo para una filiación metafórica de Liturgia Fractal con 
la geometría que el compositor interpela desde su título. La especulación podría llevarse 
incluso al nivel local de ciertos objetos fractales concretos: ¿un oyente conocedor de los 
comportamientos brownianos evocaría icónicamente sus trazas al escuchar los flujos de 
notas rápidas que propician los gestos ondulantes? Recuérdese al respecto que dicho 
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material elabora su contenido interno desde un automorfismo idioléctico de modelos 
compositivos –y precisamente basados en el fBm– previos que han dado lugar a un 
gesto adquirido por el compositor durante su experiencia profesional. 
En resumen, estas últimas reflexiones han conjeturado que la mayoría de los 
aspectos constructivos del metamodelo quedarían finalmente enmascarados durante la 
escritura y no serían identificables como tales por el auditorio, mientras que otros ajenos 
a éste podrían alzarse finalmente como los evocatorios de una filiación entre lo 
escuchado y la geometría fractal. Se pondría de manifiesto por tanto un distanciamiento 
neto entre aquellas semiosis prospectivas del compositor más escrupulosamente 
metamodeladas y las receptivas del oyente174. De cualquier modo, la hipótesis planteada 
es neutra respecto de la metamodelización: ni Posadas pretende que sus artificios 
técnicos sean explícitos de cara al oyente, ni sus características inaudibles enfatizan o 
desmerecen en absoluto la calidad de la obra escrita. Estos hechos fundamentan sin 
embargo buena parte de las críticas vertidas contra los compositores que se inspiran en 
la ciencia, motivo por el cual la cuestión será retomada en las conclusiones finales de la 
disertación. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
174 Recuérdese la diferenciación hecha por LÉVY (2014: 76-78),  subrayada en el primer capítulo. 
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CAPÍTULO  5  
LOS  MODELOS  DE  HÈCTOR  PARRA  
 
O silêncio entrara-lhe com a cor. Na atmosfera 
haviam-se fechado pétalas. E na própria 
composição do espaço uma interrelação 
diferente de qualquer coisa como planos havia 
alterado e quebrado o modo dos sons, das luzes 
e das cores usarem a extensão.   
(SOARES [PESSOA] [1982] 1086: 128) 
 
Physicists are […] like avant-garde composers, 
willing to bend traditional rules and brush the 
edge of acceptability in the search of solutions. 
Mathematicians are […] like classical composers, 
typically working within a much tighter 
framework, reluctant to go to the next step until 
all previous ones have been established with due 
rigor. 
(GREENE [1999] 2011: 271) 
 
 
 El presente capítulo propone un acercamiento a las tres grandes líneas de 
metamodelización  –de soporte científico– que se pueden detectar en la obra de Hèctor 
Parra. Éste servirá como preámbulo del capítulo siguiente, que se encamina hacia el 
análisis en detalle de una parcialidad muy concreta entre las líneas aquí enunciadas. A 
tal efecto, se expondrá en primer lugar una visión panorámica de los modelos 
convocados por el compositor, que aborde tanto su postura respecto de la ciencia –en un 
sentido amplio– como el impacto genérico que alcanza ésta durante sus prácticas 
creativas. Se incluirá además una clasificación exhaustiva de aquellas obras de su 
catálogo1 en la que las líneas enunciadas sean detectables. A continuación se describirán 
sucintamente las características propias de cada una de ellas. Se convocarán para ello 
algunos ejemplos concretos de su producción junto con escuetos comentarios analíticos, 
que ilustren la acción que ejercen las identificaciones icónicas o los metamodelos en la 
labor artística del barcelonés. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 El catálogo completo de Parra –actualizado periódicamente– se puede consultar en la propia web del 
compositor: http://www.hectorparra.net/catalogue/chronological-list-of-works-/ (enlace verificado el 16 
de marzo de 2015). 
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5.1  Aproximación  global 
 
5.1.1  El  compositor  ante  la  ciencia 
 
 El interés que la ciencia y la tecnología suscitan en Parra tiene una marcada 
vertiente holística, tanto entre las diversas ciencias a las que se aproxima como respecto 
de otros ámbitos de la actividad humana. Lejos de buscar paralelismos sistemáticos o 
estructurales entre las artes y el conocimiento científico –el “pretendido isomorfismo” 
discutido durante el segundo capítulo–, el maridaje que sugiere se fundamenta en 
patrones cognitivos, culturales e incluso emocionales que serían comunes entre ambos 
dominios del acervo cultural. El arranque de un artículo del compositor resulta 
especialmente elocuente a este respecto:  
 
Se acepta generalmente que la creación artística y la investigación científica 
comparten categorías, esquemas de pensamiento y valores en una medida que 
va mucho más allá de lo que se podría esperar de sus finalidades más 
inmediatas, o de otras consideradas propias de cada una de estas actividades. 
La belleza, la intuición, la elegancia, el íntimo sentimiento de una perfección 
finalmente alcanzada son valores culturales compartidos que hacen posible 
una comunicación vívida y muy directa entre científicos y artistas, que 
comparten el disfrute de la creación de universos2. 
 
 Este posicionamiento de Parra es notablemente próximo a la filosofía de David 
Bohm, uno de los científicos que ha ejercido una mayor influencia en su pensamiento. 
El físico norteamericano, crítico con la disgregación intelectual y emocional que supone 
la separación de disciplinas –y sus consecuencias a nivel social–, propone en sus 
escritos una equiparación semejante entre el quehacer del científico y el del artista3. Una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2  “És generalment acceptat que la creació artística i la recerca científica comparteixen categories, 
esquemes de pensament i valors en una mesura que va molt més enllà del que podria esperar-se de les 
seves finalitats més immediates, o d’altres que es consideren pròpies de cadascuna d’aquestes activitats. 
La bellesa, la intuïció, l’elegància, l’íntim sentiment d’una perfecció finalment assolida són valors 
culturals compartits que fan possible una comunicació vívida i molt directa entre científics i artistes, que 
comparteixen el gaudi de la creació d’universos” (PARRA 2008: 51). Algunas de estas afirmaciones 
encuentran su correlato en las reflexiones que se han expuesto en el primer capítulo de esta tesis. 
3 Esencialmente desde las cuestiones ligadas a un espíritu creativo común: “[El científico] lo que desea es 
hallar en la realidad en que vive cierta unidad y totalidad, o integridad, lo que constituirá una especie de 
armonía considerada hermosa. En este aspecto, el científico quizás no se diferencie tanto del artista, del 
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lectura de los artículos y trabajos académicos de Parra pone de manifiesto en efecto una 
enfatización de los aspectos emocionales y cognitivos cuando expone las motivaciones 
que orientan sus transferencias de modelos. De hecho, la noción de embodiment parece 
instalarse de manera implícita en su discurso –se proporcionarán algunos ejemplos 
concretos de ello a lo largo de este capítulo–, lo que denota una aproximación al asunto 
de corte más fenomenológico que estructuralista. No resulta extraña por tanto la 
atracción que muestra igualmente por los avances en neurociencias, como disciplina que 
podría otorgar respuestas a los fundamentos cognitivos que guían algunas de sus 
preocupaciones artísticas: 
 
Los nuevos paradigmas musicales hacen compatible el vínculo con el mundo 
psicofísico, la aspiración a la plena percepción y comprensión de los flujos y 
energías sonoras, con una abstracción más elevada que permite explorar el 
universo sonoro hasta un grado nunca conseguido. […] 
Gracias a las posibilidades tecnológicas y los nuevos conocimientos científicos 
sobre la percepción de la obra de arte y de la cognición humana, nos situamos 
en el umbral de dar un paso más, de alcanzar cotas de integración artística 
más altas4. 
 
 El empleo del término “paradigma musical” en la cita previa merece un breve 
comentario. La actitud del catalán al escrutar la ciencia se proyecta en la elección de los 
modelos que adopta con la intención de producir obra artística. En este sentido, la 
curiosidad de Parra deja translucir un ávido interés por algunas ramas punteras de la 
investigación –en ocasiones incluso altamente especulativas– que las ciencias 
experimentales abordan en la actualidad. Esta orientación se halla acompañada por una 
cierta beligerancia respecto de aquellos artistas cuyo perfil más tradicionalista o 
academizado considera una postura acomodaticia. Para ello, el compositor no duda en 
hacer uso del término connotado por Thomas S. Kuhn, con el fin de establecer un 
correlato legitimador respecto de su propia creación musical: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
arquitecto, del compositor, etc., que tienen todos como meta la creación de algo similar en su trabajo” 
(BOHM [1998] 2002: 33). 
4 “Els nous paradigmes musicals fan compatible el lli- gam amb el món psicofísic, l’aspiració a la plena 
percepció i comprensió dels fluxos i energies sonores, amb una abstracció més elevada que permet 
explorar l’univers sonor fins a un grau mai no aconseguit. […] Gràcies a les possibilitats tecnològiques i 
als nous coneixements científics sobre la percepció de l’obra d’art i de la cognició humana, ens situem al 
llindar de fer un pas més, d’assolir cotes d’integració artística més altes.” (PARRA 2007: 155). Consúltese 
igualmente PARRA (2005: 39-41) a este respecto. 
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El proceso creativo se encuentra profundamente influido y enriquecido por los 
avances científicos y tecnológicos de nuestra época. Esta riqueza de medios 
no es ajena, por otra parte, a la crisis desencadenada por la insuficiencia de los 
paradigmas precedentes. […]  
Como ocurre con las teorías científicas, cuando la subsistencia de un nuevo 
paradigma [musical] propuesto todavía no está garantizada, la lucha por su 
existencia desencadena actitudes de intolerancia mutua con los partidarios del 
pasado5. 
 
 De este enunciado se desprende un marcado inconformismo respecto de algunas 
soluciones musicales propuestas por las generaciones de compositores que le preceden. 
Los últimos avances tecnológicos hacen acto de presencia en este contexto: los años de 
formación de Parra en la Université Paris 8 y en el Ircam –Institut de recherche et 
coordination acoustique/musique, fundado por Pierre Boulez a finales de los años 
setenta– se antojan determinantes en la actitud adoptada por el compositor. La 
experiencia adquirida en las instituciones citadas parece así condicionar su 
posicionamiento respecto de unos intereses transferenciales: 
 
Los nuevos conocimientos de la física del sonido dan pistas nuevas para crear 
modelos de trabajo o campos de fuerza donde moverse creativamente, que nos 
permitan allegarnos a una expresión llena, a la idea energética inicial6. 
 
5.1.2  Líneas  de  metamodelización 
 
 Las prácticas musicales de Parra que se sustentan en un recubrimiento estético de 
la ciencia admiten una clasificación en tres líneas de metamodelización –establecidas 
tras las entrevistas con él (cfr. TABLA 5.1) 7 – principales. Siguiendo un orden 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 “El procés creatiu es troba profundament influït i enriquit pels avenços científics i tecnològics de la 
nostra època. Aquesta riquesa de mitjans no és aliena, per altra banda, a la crisi desencadenada per la 
insuficiència dels paradigmes precedents. [...] Tal com passa amb les teories científiques, quan la 
subsistència d’un nou paradigma [musical] proposat encara no està garantida, la lluita per la seva 
existència desencadena actituds d’intolerància mútua amb els partidaris del passat.” (PARRA 2007: 154). 
6 “Els nous coneixements de la física del so donen noves pistes per crear models de treball o camps de 
força on moure’s creativament, que ens permetin arribar més a prop d’una expressió plena, a la idea 
energètica inicial”, fragmento de una mesa redonda entre compositores celebrada en La Pedrera en 
septiembre de 2006, y citada en BARRANCO (2007: 191).  
7 Algunas obras del catálogo del catalán no se han introducido en el listado. Se trata de aquéllas que 
suponen una reelaboración u orquestación de piezas precedentes. Por ejemplo, su primer cuarteto de 
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cronológico de aparición, la primera transferencia se aproxima al color como fenómeno 
visual. El origen de dicha transferencia es pictórico, aunque como se comentará a 
continuación, su modelo de base se cimenta en una formalización informática de la 
percepción de la luz. Tras un periodo de cuatro años muy productivo, marcado por 
dicha influencia colorimétrica, las lecturas divulgativas sobre física imprimen en Parra 
el deseo de abordar una nueva línea. Ésta se fundamenta en diversas cuestiones que se 
encuentran todavía sujetas a debate, herederas de las tensiones entre los postulados de 
Albert Einstein y la física cuántica, como son algunos desafíos que tanto la astrofísica 
como la teoría de cuerdas han planteado en las últimas décadas. Por último, y en fechas 
más recientes, Parra abre una tercera línea a través de su curiosidad por los avances en 
biología. Sus intereses se dirigen especialmente hacia los textos divulgativos que 
discuten los posibles orígenes de la vida en el planeta y su capacidad de supervivencia. 
 Una comparación entre las tres líneas de metamodelización que acaban de ser 
expuestas conduce hacia una situación llamativa. Aunque del origen pictórico de la 
primera de ellas se pudiera presuponer un mayor énfasis en la evocación icónica, es la 
que denota un grado de formalismo más elevado, mediante la asistencia de las 
herramientas de la Composición Asistida por Ordenador (CAO). A cambio, y pese a que 
las líneas físicas y biológicas se amparan en teorías científicas notablemente más 
complejas que las que sustentan los modelos colorimétricos, su incidencia en las 
prácticas del barcelonés revela un mayor informalismo. En este sentido, el propio 
compositor reconoce que las lecturas científicas que más le estimulan son aquéllas en 
las que subyace un cierto dramatismo implícito o tensión conceptual vinculada con la 
realidad material que aquéllas discuten8. Esta actitud parece condicionar que tanto la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
cuerda Leaves of Reality (2006-2007) se basa en su trío de cuerda con electrónica, y la obra para orquesta 
de cuerda Fibrilian (2008) se fundamenta en su trío Knotted Fields (2007). Incluso su obra para 
electrónica I have come like a butterfly into the hall of human life (2009) retoma materiales de su ópera 
Hypermusic Prologue (2009). No se puede señalar por tanto en estos casos la participación directa de un 
metamodelo, sino que su impacto se encuentra mediado por otra obra que ejerce como desencadenante. 
Por otra parte, su incursión hacia una posible metamodelización matemática es única y temprana en su 
trabajo. Sólo su obra Abîme – Antigone IV (2002) revela un uso escrupuloso de las matemáticas como 
soporte para sus prácticas compositivas. El autor admite –en entrevista (primavera 2011)– que este 
acercamiento no acaba por interesarle para posteriores trabajos, razón por la que se incluye en el listado, 
pero no será considerado como una línea de metamodelización consolidada. 
8 Por ejemplo, respecto de sus lecturas sobre el origen de la vida –que se comentarán en el capítulo 
siguiente–, Parra explica las motivaciones por las que escoge un modelo concreto y no otros: “[El modelo 
de Cainrs-Smith] me atrajo por su arquitectura, no tanto a nivel epistemológico o teórico, sino por el 
mismo proceso. […] El choque de dos estructuras me sugiere ya de por sí algo musical. Si se hubiese 
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física como la biología desencadenen dos líneas de metamodelización en su catálogo, 
mientras que su atención hacia la formalización estrictamente matemática se encuentra 
prácticamente relegada a sus necesidades puntuales en torno a la CAO. Sin embargo, 
como se dilucidará a continuación, ciertas asociaciones de orden geométrico –a menudo 
informales– recorren subterráneamente las tres líneas enunciadas. 
 
Título Fecha Efectivo instrumental Modelo(s) 
 
Abîme – Antigone IV 
 
2002 
Flauta, oboe, trío de cuerdas y 
piano 
 
M 
Strette 2003 Soprano, electrónica, vídeo y luces C 
Andante sospeso 2003(2004) Flauta (o clarinete) y piano C 
Wortschatten 2004 Violín, violonchelo y piano C 
Time Fields II 2004 Clarinete C 
Time Fields III 2004 Flauta C 
Fragments Striés 2004 Cuarteto de saxofones C 
L’Aube Assaillie 2004-2005 Violonchelo y electrónica (ballet) [C] 
Impromptu 2005 Piano C 
Vestigios 2005 Dos pianos y dos percusiones C 
Chymisch 2005 Saxofón barítono y electrónica C 
Ciel Rouillé 2005 Flauta, saxofón, piano y percusión C 
Chamber Symphony – 
Quasikristall 
 
2005 
Orquesta de cámara y electrónica 
(2.1.1.1/1.1.1.0/perc./2.2.2.1)  
 
C 
String Trio 2006 Trío de cuerda y electrónica F / C 
Tentatives de Réalité 2007 Violonchelo y electrónica F / [C] 
Knotted Fields 2007 Violín, violonchelo y piano [C] 
An exploration of light 2008 Violonchelo y percusión C 
 
Sirrt die Sekunde 
 
2008 
Orquesta de cámara 
(1.1.1.1/1.1.1.0/perc.hp.pno./2.1.1.1) 
 
[C] 
 
Hypermusic Prologue 
 
2008-2009 
Soprano, barítono, conjunto y 
electrónica (ópera de cámara) 
(1.1.0.0/1.0.0.0/perc./1.1.1.1) 
 
F 
Fragments on 
Fragility 
 
2009 
 
Cuarteto de cuerda y electrónica 
 
F 
 
Tabla 5.1. (inicio) Catalogación parcial de las obras de Parra, exhaustiva hasta 2014 respecto de un 
planteamiento metamodelado. La tabla continúa en la página siguiente, donde se explicita el código 
alfabético y de signos para su interpretación. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
tratado de algo más lineal, no me habría atraído. La vida misma son momentos de evolución rápida, 
estancamiento, extinción”, entrevista con el compositor (primavera 2013). 
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Título Fecha Efectivo instrumental Modelo(s) 
 
Stress Tensor 
2009       
(rev. 2011) 
Flauta, clarinete, trío de cuerdas y 
piano 
 
F 
Piano Sonata 2010 Piano B / [F] 
Mineral Life 2010 Percusión B 
Early Life 2010 Oboe, trío de cuerdas y piano [B] 
 
Caressant l’horizon 
 
2011 
Orquesta de cámara 
(2.2.2.2/2.2.2.1/3perc.hp/3.2.2.1) 
 
F / B 
 
InFALL 
 
2011-2012 
Orquesta  
(3.3.3.3/4.3.3.1/3perc.hp./14.12.10.8.6) 
 
F / B 
 
Tabla 5.1. (continuación) Catalogación parcial de las obras de Parra, exhaustiva hasta 2014 respecto de 
un planteamiento metamodelado. La última columna hace referencia al modelo que desencadena el 
recubrimiento estético: la letra M indica matemática, la C indica colorimetría, la F física y la B biología. 
Cuando una letra se encuentra entre corchetes, simboliza un uso parcial –un movimiento o una sección 
concreta de la obra– de su metamodelo asociado. 
 
 Queda por añadir que de la catalogación expuesta se podría llegar a inferir –
erróneamente– un desapego del compositor catalán hacia las líneas inspiradas por la 
ciencia a partir del año 2011. Este detenimiento en su catálogo se debe simplemente a la 
concurrencia entre la fecha indicada y 2015 de tres proyectos escénicos, en los que la 
presencia determinante de textos literarios ha conducido a Parra hacia otras necesidades 
de expresión. 
 
5.1.3  Impacto  genérico  sobre  las  prácticas  creativas 
 
 Como se ha indicado al inicio del capítulo, la postura del compositor frente a la 
ciencia es de marcada tendencia holística. Aunque algunas lecturas de las que se sirve 
como íncipit transferencial para la composición puedan parecer en una primera instancia 
heterogéneas, tienden finalmente a armonizarse en torno a una concepción personal y 
globalizante. Buena prueba de ello es la participación simultánea de ideaciones 
derivadas de la física y de la biología en obras como Caressant l’horizon (2011) e 
InFALL (2011). En ambas partituras se asiste a un cierto contraste en términos de 
escritura, coincidente con los modelos soporte convocados a dicho término. Sin 
embargo, subyace bajo ellos una orientación unitaria. Un acercamiento genérico a las 
prácticas de Parra que se derivan de sus inquietudes científicas muestra una 
convergencia en el empleo de sus modelos compositivos, pese a la disparidad de sus 
orígenes. A tal efecto, una declaración del compositor en torno a su quehacer puede 
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arrojar algo luz sobre este asunto. De ella se desprende un posicionamiento también 
globalizante en la orientación que toman sus prácticas: 
   
Una de las vías de investigación más interesantes para la nueva generación de 
compositores es la exploración, a través de la escritura instrumental y vocal, de 
los espacios ambiguos que emergen del cruce de las dimensiones 
estrictamente rítmicas , interválico-armónicas, de gesticulación tímbrica, etc.9 
 
 Parra tiende a alejarse desde la postura indicada de aquellas estrategias 
compositivas –eventualmente metamodeladas también mediante las ciencias– que 
abordan los distintos parámetros de la escritura musical como si fuesen departamentos 
estancos –aunque puedan compartir directrices análogas que los tutelen–, reagrupados a 
posteriori. Una visión de conjunto sobre sus bocetos de trabajo –de los que se ofrece 
una pequeña muestra en uno de los anexos de esta disertación– pone de relieve a 
menudo un trabajo simultáneo, reuniendo los distintos elementos confluyentes a la hora 
de elaborar sus materiales, su fraseo, y su concepción de la forma10. Los aspectos que 
aborda en su escritura –desde la espectro-morfología del sonido hasta la confección de 
un intrincado tejido polifónico– tienden a ser concebidos como entidades complejas 
cuya divisibilidad o reducción analítica en distintos parámetros resulta en ocasiones 
ineficiente, o cuanto menos de dudosa pertinencia. 
 Esta aclaración previa puede ayudar a comprender mejor la incidencia de la 
ciencia en la labor de Parra. Rara vez busca en la literatura científica formulaciones 
teóricas y puntuales que puedan asistir a una transferencia cuantitativa –como sería por 
ejemplo el caso de una reinterpretación desde el recubrimiento estético de las 
expresiones o resultados matemáticos ligados a cada ciencia en cuestión– para la 
organización de los diversos parámetros de la escritura musical. El impacto de la ciencia 
sobre sus prácticas es de naturaleza más sintética –y por tanto concomitante con el 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 “Una de les vies de recerca més interessants per a la nova generació de compositors és l’exploració, a 
través de l’escriptura instrumental i vocal, dels espais ambigus que emergeixen de l’encreuament de les 
dimensions estrictament rítmiques, intervalicoharmòniques [sic], de gesticulació tímbrica, etc.” (PARRA 
2007: 155). 
10 A este respecto, Mineral Life (2010) –que será analizada en el próximo capítulo en profundidad– ofrece 
un llamativo contraejemplo respecto de la postura señalada. El compositor separa en sus primeras 
secciones un trabajo sobre el ritmo del reparto instrumental que designa para el set de percusión. Esta 
singularidad seguramente obedezca al grado de indiferenciación tímbrica durante los primeros minutos de 
la obra, por lo que Parra opta por unos artificios combinatorios como vehículo para la proliferación de sus 
materiales. 
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holismo que defiende–, como se desprende de la siguiente descripción genérica de las 
etapas que le conducen hacia la elaboración de sus modelos compositivos. 
 Durante sus lecturas divulgativas, Parra realiza numerosas anotaciones en sus 
libros. Éstas recogen desde los aspectos que considera conocimiento útil hasta ciertas 
digresiones y juicios de valor de los autores cuyo posicionamiento puede resonar con 
algunas de las convicciones técnicas o estéticas en torno a la música que el compositor 
defiende desde su posición creativa. Tras la lectura, el catalán suele proceder a un 
vaciado, permitiéndole una mejor visión global de la teoría que le ha interesado con el 
fin de planificar sus estrategias. Dicho proceso no es neutro: Parra hibrida a menudo lo 
transcrito con unas exégesis personales que maridan las ideas seleccionadas con los 
primeros estímulos musicales que le sugieren. Este vaciado puede contener igualmente 
ilustraciones de las fuentes consultadas, tanto aquéllas que sintetizan las teorías 
estudiadas o describen algún aspecto concreto, como otras más anecdóticas que le 
suscitan sin embargo una apreciación estética. En este sentido, debe subrayarse una 
peculiaridad biográfica del compositor: durante su juventud simultanea su formación 
musical con la pictórica. La huella que imprime la segunda actividad en su persona 
podría quizás condicionar este tipo de incitaciones plásticas. 
 El resumen sesgado de sus lecturas sirve a continuación como íncipit para el 
despliegue de sus primeros bocetos, que suelen hacer referencia a la planificación de la 
obra en secciones y a una cierta esquematización de la forma como resultante deseada. 
En concreto, cuando la teoría científica conlleva implícitamente un orden temporal de 
los acontecimientos que estudia, ésta tiende a condicionar durante el recubrimiento 
estético  el devenir de su escritura. En otras ocasiones, algunos aspectos genéricos de la 
ciencia le facultan igualmente una reformulación de ciertas formas musicales 
tradicionales desde una perspectiva original. Incluso los gráficos previamente 
mencionados pueden asistir a dichos planteamientos. Estos primeros manuscritos suelen 
contener además un conjunto de palabras clave –más fácilmente detectables que en un 
vaciado-híbrido de lecturas– cuyo rastreo durante el análisis pone de relieve algunos de 
los rasgos más elementales y característicos que sustentarían el espacio metafórico 
conjeturado en el segundo capítulo. 
 Otros bocetos inspirados por la ciencia acostumbran a enfocarse hacia una primera 
concepción de sus materiales. En este punto, las identificaciones icónicas o indiciales 
hacen a menudo acto de presencia. Algunos de los aspectos cualitativos de sus lecturas 
o los gráficos que le estimulan plásticamente guían estas elecciones. Parra establece 
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frecuentemente correspondencias entre elementos de carácter descriptivo que halla en la 
literatura científica y sus elecciones de instrumentación, de modes de jeu y de 
articulación. Estas identificaciones favorecen una categorización de sus materiales  que 
pretende ser perceptible desde la escucha –principalmente a nivel de textura y de 
timbre–, pero son al mismo tiempo lo suficientemente laxas para que otros aspectos más 
estrictos de la metamodelización puedan interactuar con ellas. 
 Finalmente, entre sus manuscritos se pueden encontrar también unos documentos 
que atesoran una información de índole más formal. Éstos se apoyan en numerosas 
ocasiones en algunas curvas exportadas de sus lecturas científicas –a menudo 
representaciones matemáticas de fenómenos o de simulaciones físicas–, o bien en otras 
elaboradas ad hoc a partir de los estímulos que dichas lecturas le provocan. Parra suele 
concebir estas formas geométricas –desprovistas de un corsé cuantitativo estricto salvo 
en su uso de la CAO– como curvas de tensión que le ayuden a gestionar sus estrategias 
en torno al ritmo, sus edificaciones armónicas o las interacciones polifónicas. Una 
primera curva relativamente simple desencadena a menudo un proceso complejidad 
creciente11. Aunque no aparezca en el discurso del compositor, se puede inferir una 
orientación topológica implícita en dicha estrategia. 
 
5.2.   Una   vertiente   pictórico-­tecnológica:   la   colorimetría   como  
modelo  
 
 Como se ha indicado previamente, la pintura cobra un espacio relevante entre las 
prácticas artísticas durante la juventud de Parra: aprende el oficio con Francesc Miñarro, 
pero aparca finalmente esta actividad cuando decide consagrarse por completo a la 
profesionalización de su carrera musical. No resulta extraño por tanto que algunas obras 
de su catálogo muestren una afinidad con lo pictórico. Esta influencia se puede rastrear 
en algunos títulos: por ejemplo, An exploration of light (2008) para violonchelo y 
percusión surge de un encargo de la Fundación Caixa Catalunya para una exposición en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Un encuentro con Brian Ferneyhough parece determinante en esta concepción del compositor catalán. 
Él recuerda durante una entrevista cómo el británico le plantea durante los cursos de Royaumont en 2001  
una reflexión sobre sus “materiales de partida, que ya eran de por si muy complejos”, mientras que “podía 
partir de presupuestos de origen más transparentes” (primavera 2013). A este respecto, ciertas 
elaboraciones rítmicas de Parra pueden traer a la memoria algunas soluciones similares del británico. Sin 
embargo, las herramientas combinatorias del segundo (FERNEYHOUGH 1995: 51-65; MALT 1999: 74-81; 
LÉVY 2014: 140-142) no guardan relación con las de Parra. 
	   307	  
torno a la trayectoria de Alexandr Ródtchenko, del mismo modo que Cos de materia - 
Antoni Tàpies in Memoriam (2012) homenajea desde el piano la obra casi homónima 
del pintor barcelonés tras su deceso. Igualmente, algunas piezas de su catálogo exploran 
puntualmente ciertas analogías con otros ámbitos distintos de las artes plásticas12. 
 No obstante, la influencia de la pintura sobrepasa con creces la mera inspiración 
icónica, en especial durante su etapa de formación en la primera década del siglo XXI. 
Su paso como estudiante por el Ircam y la Université Paris 8 da lugar a un proyecto 
informático que asiste a la transferencia de ciertas propiedades del color en parámetros 
musicales, y cuyo sustento técnico se encuentra en el programa Open Music 13 . 
Aunque semejante planteamiento transferencial podría catalogarse en un principio como 
dependiente de la física –a partir las leyes de la óptica– en calidad de dominio científico 
de partida, lo cierto es que la pintura aparece como el desencadenante conceptual 
necesario para este caso preciso; por este motivo se está discutiendo en un apartado 
diferenciado de aquél derivado de los modelos de la ciencia. En concreto, las técnicas al 
óleo que Paul Cézanne desarrolla durante su última etapa sin las que desencadenan el 
estímulo. Así, Parra se plantea una reinterpretación de la percepción visual en otra de 
naturaleza acústica14. 
 Una discusión histórica y extensiva en torno a las relaciones entre color y música 
podría dar lugar a una tesis completa y autónoma: simplemente circunscritas a la 
composición durante el siglo XX pueden citarse por ejemplo las peculiares asociaciones 
sinestésicas pergeñadas o enunciadas por Alexandr Skriabin15, Olivier Messiaen16, Ivan 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Como es el caso del complejo escultórico del Altar de Pérgamo, que suscita algunas vinculaciones 
metafóricas con su pieza Tentatives de Réalité (CAMPAÑA 2009: 2-3). 
13  Open music es una poderosa herramienta informática, útil para la CAO y para la musicología 
computacional, cuyo desarrollo tiene lugar en el Ircam gracias principalmente a los esfuerzos de Carlos 
A. Agon. Gérard Assayag y Jean Bresson. La memoria presentada por el compositor catalán para la 
obtención de su DEA en Paris 8 (PARRA 2005) –que nutre los contenidos de este epígrafe del capítulo– se 
encuentra también resumida en una publicación de aquella institución (PARRA 2006), mostrando en su 
totalidad el empleo de este programa en manos de numerosos autores. 
14 Una inspiración que en ocasiones se incorpora explícitamente en un proyecto artístico. Por ejemplo, su 
obra Strette (2003) para voz, electrónica y vídeo recurre a una metamodelización colorimétrica que se 
apoya en términos visuales en el Château Noir (1904) de Cézanne (PARRA 2005: 96-97). 
15 Además de la sinestesia, la lectura de los textos del padre Louis-Bertrand Castel  resulta determinante 
para comprender el proyecto lumínico que contiene el poema sinfónico Prométhée ou le Poème du feu 
(1908-1910) (KELKEL 1999: 164-166, 172-175). 
16 El último volumen del proyecto enciclopédico de este compositor francés –en torno a sus técnicas 
musicales y al análisis de la obra de otros autores– describe en detalle sus asociaciones sinestésicas 
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Wyschnegradsky17 o György Ligeti18. En comparación con los tres primeros, el caso de 
Parra se halla desprovisto por completo de un esotérico solidario. A cambio, el 
barcelonés defiende una analogía entre la percepción visual y la auditiva que revela el 
origen cognitivo –interpretable desde el embodiment– de su equiparación. Como el 
propio compositor indica: 
 
Estas vibraciones (en palabras de Cézanne) provocadas por el contacto de 
colores complementarios o análogos, pasan a construir y a organizar un 
espacio temporal sonoro igualmente vibrante y estructuralmente paralelo al 
visual. Podríamos afirmar que la plasticidad sonora resultante emerge, a 
través de un mapping elaborado, de las composiciones visuales realizadas 
con el color19. 
 
 El posicionamiento mostrado redunda en la necesidad de apartar la vertiente 
colorimétrica de la línea de metamodelización física. En concreto, Parra sostiene que la 
percepción del color “no es una realidad física sino fisiológica”20. Pese a que este tipo 
de disquisiciones tiene un amplio recorrido –piénsese en la respuesta con la que Johann 
W. von Goethe critica la teoría de la luz propuesta por Isaac Newton–, el autor catalán 
no se basa en una legitimación de autoritarismo histórico: se apoya en la obra del 
ingeniero Harald Kuppers21 y en la del neurobiólogo Semir Zeki22 para sostener la 
preponderancia de la fisiología de la percepción como argumento transferencial. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
respecto de sus modos de transposiciones limitadas y de algunos de sus acordes predilectos (MESSIAEN 
2002). 
17  El compositor ruso emplea una notación de colores para representar su división del tono –el 
denominado ultracromatismo– en doce intervalos microtonales. Sus bocetos proyectan igualmente la 
construcción de un teclado ultracromático que se afilia conceptualmente a las tentativas de Skriabin 
(WYSCHNEGRADSKY 2013: 432-438). 
18 Aunque sus asociaciones entre sonido y color parecen encontrarse mediadas por una sinestesia que el 
compositor indica poseer desde la infancia respecto de números y letras (LIGETI et al. 1983: 58). 
Consúltese igualmente VAN CAMPEN (2008: 21-23). 
19 “Aquestes vibracions (en paraules de Cézanne) provocades pel contacte de colors complementaris o 
anàlegs, passen a construir i a organitzar un espai temporal sonor igualment vibrant i estructuralment 
paral·lel al visual. Podríem afirmar que la plasticitat sonora resultant emergeix, a través d’un mapping 
elaborat, de les composicions visuals realitzades amb el color” (PARRA 2007: 155). 
20 (PARRA 2005: 26). 
21 La configuración de colores en las herramientas informáticas que Parra usa para componer –como se 
comentará a continuación – se parece además a las láminas de KÜPPERS ([1978] 1980: 164, 168, 171). 
22 El investigador dedica de hecho ciertos comentarios a Cézanne (ZEKI [1999] 2003: 105-108), y algunas 
de las pinturas que escoge coinciden con aquéllas a las que Parra acude tanto en su disertación técnica 
como para una inspiración artística.	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 Parra apuesta por una metamodelización23 dependiente de ciertas representaciones 
formales del espectro visible, principalmente aquéllas derivadas del tratamiento 
informático de la imagen. El modelo de partida escogido es el espacio colorimétrico 
HSV –Hue, Saturation, Value, es decir, Matiz, Saturación, Valor– que aparece a finales 
de los setenta24 como alternativa al RGB25 –Red, Green, Blue, es decir, Rojo, Verde, 
Azul– dominante hasta entonces. Ambas colorimetrías se encuentran vinculadas 
geométricamente (cfr. FIGURA 5.1) por una transformación entre el cubo que se 
identifica con el RGB y la pirámide hexagonal –que suele denominarse “hexacono” en 
el argot ingenieril– del HSV. De este modo, siete de los ocho vértices del primero se 
proyectan en los de la base hexagonal del segundo; a su vez, el vértice restante del cubo 
se corresponde con el superior de la pirámide. Por otra parte, mientras que el sistema 
RGB describe la colorimetría mediante coordenadas cartesianas, en función de la 
predominancia de los tres colores asociados a sendas dimensiones, el HSV representa el 
color en unas coordenadas cilíndricas –en ocasiones el hexacono se sustituye por un 
cono o por un cilindro– ligadas a las tres cualidades que le otorgan su nombre: 
•   Matiz: hace referencia a las distintas tonalidades del espectro visible 
y se asocia a la coordenada angular. En caso de máximo valor y 
saturación –es decir, sobre la base del hexacono–, el modelo asocia 
los siguientes valores a seis colores de referencia: 0º para el rojo, 60º 
para el amarillo, 120º para el verde, 180º cian, 240º para el morado y 
300º para el magenta. 
•   Saturación: hace referencia a la sensación de pureza del color y se 
asocia con la coordenada radial horizontal. Los valores de saturación 
nula constituyen –en la altura del hexacono– la escala de grises 
dependiente del valor –recepción de luz blanca–, y a medida que se 
alejan de ella –recepción de luz cada vez más monocroma– surgen 
tonalidades cada vez más coloreadas. 
•   Valor: hace referencia a la luminosidad del color y se asocia a la 
coordenada vertical del modelo. En caso de valor mínimo todos los 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 El propio compositor hace uso de los términos “formalización” y “modelización” como epígrafes que 
acotan sus argumentaciones teóricas al respecto (PARRA 2005: 42, 43, 77). 
24 (SMITH 1978). 
25 El compositor intenta construir en una primera tentativa su metamodelo de la CAO a partir del modelo 
RGB, que finalmente desecha al no encontrar en él una correspondencia intuitiva con sus intereses por el 
color. Entrevista con el compositor (primavera 2011). 
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colores convergen hacia el negro en el vértice del hexacono, y el 
máximo insaturado es el blanco. 
 
 
Figura 5.1. Representaciones del sistema cúbico RGB –izquierda– y 
del hexacónico HSV –derecha– comparadas. Arriba las superficies 
coloreadas de ambos poliedros, abajo las correspondencias entre 
vértices que gobiernan la transformación geométrica. Obsérvese cómo 
una interpretación bidimensional –en términos visuales– del cubo 
superior coincide con la base del hexacono. 
 
Parra emplea el espacio colorimétrico HSV para formalizar y modelar 
numéricamente distintos parámetros musicales a través de la CAO. A modo de ejemplo 
se mostrará cómo orienta esta herramienta hacia la obtención de patrones rítmicos26. El 
compositor asocia a los principales matices una pareja de figuraciones rítmicas según 
unos criterios subjetivos, inspirado por la fisiología de la percepción de los colores 
complementarios (cfr. FIGURAS 5.2, B.32 en el anexo de bocetos). De este modo, la 
mayor diferenciación rítmica se produce entre los amarillos y los violetas –identificados 
los primeros con un breve accelerando y un prolongado ritardando, y los segundos con 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 El  autor se sirve igualmente de Open Music para la modelización de las alturas, a partir de diversas 
manipulaciones algorítmicas parcialmente inspiradas por las técnicas del espectralismo. Consúltese 
PARRA (2005: 79-91) a este respecto. 
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la inversión del orden de éstos– mientras que los verdes y los magentas se alían con una 
mayor regularidad de sus dos patrones rítmicos. Por otra parte, plantea una 
correspondencia entre el grado de saturación cromática y la mayor o menor velocidad 
de aceleración o deceleración rítmica de los patrones. Finalmente, también vincula el 
valor con el número de figuras de los patrones y con el solapamiento temporal entre 
cada pareja rítmica ligada a un mismo color. Estas asociaciones merecen un apunte 
desde la vertiente metafórica de la metamodelización: las correspondencias parecen 
responder a la presencia de un sofisticado blending que emparenta las tensiones rítmicas 
con las visuales a nivel cromático, y la luminosidad y viveza del color con un cierto 
grado de diferenciación rítmica. 
 
 
Figura 5.2. Identificaciones rítmicas establecidas por el compositor respecto de la 
representación geométrica –en este caso cilíndrica– del HSV (PARRA 2005: 59). 
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Figura 5.3. Gráficas en Open Music asociadas a cada uno de los doce tonos principales –equidistantes 
en el hexágono máximo del modelo HSV a distancias angulares de 30º–  para una saturación máxima 
según los criterios de Parra. En orden –de izquierda a derecha y de arriba abajo– según la clasificación del 
compositor: rojo anaranjado, naranja, amarillo, amarillo verdoso, verde, verde turquesa, azul turquesa, 
cian, índigo, violeta, magenta violeta y rojo magenta (PARRA 2005: 45). 
 
 
Figura 5.4. Transformaciones geométricas –de izquierda a derecha– mediante Open 
Music de las curvas asociadas al naranja (cfr. FIGURA 5.3), desde su máxima 
saturación hasta una nula (PARRA 2005: 48). 
 
 La concepción metafórica descrita adquiere seguidamente su vertiente formal 
durante la metamodelización, gracias a la asistencia informática. Para ello, Parra 
introduce un plano cartesiano cuyo eje vertical se encuentra en correspondencia con una 
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dimensión temporal. De esta manera, una diagonal desde el origen de coordenadas 
inscrita en el plano de la que se tomen valores equidistantes respecto de la variable 
independiente arroja igualmente valores equidistantes en la dependiente. En cambio, 
una curva convexa –el compositor tiene en mente las exponenciales– sometida al mismo 
escrutinio proporciona una mayor acumulación en los primeros valores dependientes, 
seguida de una mayor dispersión a continuación, y al revés si es una curva cóncava –el 
compositor piensa en logaritmos– la empleada. La interpretación rítmica de estas tres 
casuísticas numéricas es trivial: una periodicidad rítmica –igualdad de figuras– se 
identifica con el comportamiento lineal, una deceleración rítmica con la geometría 
convexa y una aceleración con la cóncava. 
 La implementación informática de este planteamiento toma como punto de partida 
veinticuatro curvas arbitrariamente escogidas por el compositor –según el criterio de 
complementariedad cromática enunciado– y repartidas entre doce colores distintos. 
Éstos se corresponden con los seis vértices de la base del hexacono y con los puntos 
medios en los lados de dicha base (cfr. FIGURA 5.3). La saturación y el valor son 
máximos en estos casos, y el matiz equidistante –cada 30º– en términos angulares. Su 
programa faculta a continuación una serie de transformaciones geométricas y de 
operaciones si los parámetros de la colorimetría HSV cambian. Por una parte, una 
variación en el matiz engendra mediante una interpolación un par de curvas que se 
emparentan ponderadamente con los dos pares asociados a los extremos del intervalo 
angular que contiene el nuevo valor. Por otra parte, una disminución de la saturación 
supone un descenso en la curvatura de los pares asociados (cfr. FIGURA 5.4). El caso 
extremo –una saturación 0– conlleva una curvatura nula en ambas líneas, es decir, su 
transformación en dos diagonales. Finalmente, la variación del valor se relaciona con el 
procesamiento final de los datos implícitos en las curvas: un descenso en éste supone 
una muestra más pequeña de valores tomados a partir de ellas, y un encabalgamiento 
menos distanciado de los resultados obtenidos en una y otra. Huelga indicar que la 
manipulación informática de las tres variables admite un tratamiento simultáneo. 
 Dado que Open Music es una herramienta para la CAO que explota su 
potencial de manera muy intuitiva y visual, Parra aprovecha su maleabilidad para 
generar un entorno en el que manipular los colores escogidos y para distribuirlos en el 
espacio con enorme libertad. Una misma sesión de trabajo permite modelar la relación 
entre distintos colores interactuando entre ellos. De este modo, el compositor puede 
distribuir diversos bloques asociados a sendos colores HSV, encaminando la 
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herramienta hacia una cuantización rítmica –donde un criterio de optimización respecto 
de una notación musical eficiente se halla implementado–, que se deriva de la 
interacción del total de los datos arrojados por cada unidad cromática. 
 Como ilustración de este procedimiento, se muestran a continuación los resultados 
del modelado rítmico de un pasaje para oboe. Parra introduce en el programa seis 
bloques cromáticos, en forma de tres parejas de colores complementarios básicos –el 
naranja con el cian, el violeta con el amarillo, y el verde con el rojo-magenta, todos 
ellos con una saturación y valor máximos– cuya interacción desplazada configura un 
patrón rítmico que dura cuatro pulsos de negra (cfr. FIGURA 5.5). Este material obtenido 
mediante la CAO se emplaza en la escritura oboística de su Chamber Symphony - 
Quasikristall (2005), una obra para conjunto de dieciséis instrumentos. Obsérvese con 
respecto al resultado final (cfr. FRAGMENTO 5.1) cómo el compositor sustituye el 
nonillo del patrón calculado por ocho fusas, así como incluye abundantes apoyaturas 
que dotan a la frase del oboe de un estrato adicional de complejidad rítmica. 
 
 
Figura 5.5. Captura de pantalla que representa la obtención mediante Open Music de un patrón rítmico 
a partir de la codificación HSV de seis colores diferentes (PARRA 2005: 75). Las alturas indicadas son 
irrelevantes respecto del material rítmico generado por el compositor, simplemente representan la acción 
de cada voz polifónica –una por cada línea asociada a un color–  que engendra la frase rítmica. 
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Fragmento 5.1. Chamber Symphony - Quasikristall (compases 44-45).  Tritó Edicions. 
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5.3  Modelos  físicos    
 
 La influencia explícita de la física se instala en el catálogo de Parra cuando éste 
alcanza la treintena. Sin embargo, su interés por este dominio científico puede 
interpretarse como una circunstancia que conecta con su infancia: su padre –Josep 
Manel Parra– es profesor titular del Departamento de Física Fundamental en la 
Universidad de Barcelona. Sus orígenes familiares se decantan por tanto como el punto 
de partida que desencadena su avidez lectora por la divulgación de dicha ciencia.  
 Como ya ha sido indicado, su paso por instituciones como el Ircam le induce hacia 
un acercamiento al sonido de marcadas connotaciones. No obstante, sus preocupaciones 
en torno a la física sobrepasan con creces los dominios de la acústica. Esta última 
aparece en todo caso como un punto de partida para, a través de unas convicciones 
personales de marcado énfasis fenomenológico –y que podrían calificarse como un 
“embodiment virtual”–, trazar una equiparación entre la escucha y otras posibles formas 
de percepción humana. Así queda reflejado en los comentarios vertidos por el propio 
compositor en torno a su propia:  
  
La música, una forma extremadamente organizada de energía acústica, 
contribuye a aproximarnos y a hacernos gozar, a través de nuestros sentidos, 
de […] misteriosos y atractivos espacios intensamente deformados27.   
 
 La voluntad de Parra se antoja un tanto utópica –casi metafísica– a la luz del 
comentario precedente: ni el ser humano se encuentra dotado de medios sensoriales para 
el reconocimiento de ciertos fenómenos o aspectos que la ciencia le inspira –como 
pueden ser las dimensiones adicionales del espacio-tiempo–, ni la manera en la que el 
propio compositor pretende evocarlos mediante su música tiene por qué ser percibida 
como tal por el oyente. No obstante, la ubicación de este anhelo del barcelonés dentro 
del ámbito interpretativo de una “física fantástica”28 quizás sería extremo. Aunque la 
imaginación poética de Parra plantea en ocasiones situaciones que no son factibles a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 “La música, una forma extremament organitzada d’energia acústica, contribueix a aproximar-nos i a 
fer-nos gaudir, a través dels nostres sentits, d[e] [...] misteriosos i atractius espais intensament deformats.” 
(PARRA 2008: 52). 
28 (DUFOURT 1985: 95). El compositor y filósofo emplea esta expresión, junto con la de “ciencia ficción”, 
para referirse a la manera fantasiosa en la que la física –en especial la astronomía– hace acto de presencia 
en las consideraciones creativas de Edgard Varèse. 
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escala humana –como puede ser la idea de “acariciar” el horizonte de sucesos de un 
agujero negro–, sus recubrimientos estéticos de la física se sustentan en un corpus de 
lecturas que, aun siendo divulgativo, rinde cuenta de la labor científica real. 
 
5.3.1  Física  fundamental    
 
 La biblioteca personal de Parra cuenta con numerosos textos de vulgarización 
científica sobre problemas fundamentales de la física, desde el conflicto entre las teorías 
de Einstein y la mecánica cuántica hasta las tentativas actuales de conciliar ambas 
vertientes en una teoría unificadora. No obstante, en sus anotaciones personales se 
detectan inmediatamente una serie de componentes emocionales que podrían 
entroncarse con la génesis de esta línea de metamodelización. Uno de los casos más 
evidentes se halla en las afirmaciones de la físico-matemático norteamericana Lisa 
Randall: sus convicciones íntimas en torno a sus modelos físicos29 parecen conectar con 
el interés fenomenológico de Parra. El encargo que le hace a ella del libreto para su 
ópera de cámara Hypermusic Prologue (2008-09) –cuya acción dramática denota ciertos 
rasgos que podrían interpretarse como autobiográficos– parece apuntalar esta hipótesis. 
Además, la atención que muestra hacia algunos autores como la indicada revelaría 
igualmente una cierta identificación ideológica con ellos desde su posición artística. Los 
intereses de Parra por asuntos como la Teoría de Cuerdas o la existencia conjeturada de 
dimensiones adicionales para el espacio tiempo30 se afilian con su defensa de la pugna 
entre “paradigmas musicales”: algunas de estas polémicas teorías de la física han 
despertado un acalorado debate en la comunidad científica, debido a la ausencia todavía 
de verificación empírica que las sustente31. 
 Un caso bien documentado por el propio autor 32  de las identificaciones que 
establece entre su música y la física fundamental se observa en su trío para cuerda y 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 “Do I believe in extra dimensions? I confess I do. [...] One day on my way to work about five years 
ago, as I was crossing the Charles River into Cambrigde, I suddenly realized that I really believed that 
some form of extra dimensions must exist.” [¿Creo en las dimensiones extra? Confieso que sí […] Un día 
de camino al trabajo hace unos cinco años, mientras estaba cruzando el río Charles hacia Cambridge,  me 
di cuenta de repente de que realmente creía que alguna forma de dimensiones extra debe existir] 
(RANDALL 2006: 3). 
30 Que son coincidentes con lo que LALIBERTÉ (2003) señala como “una nueva metáfora musical”. 
31  Una discusión que comienza cuando ciertas autoridades de la física insinúan que estas líneas de 
investigación son pseudociencia (GINSPARG, GLASHOW 1986). 
32 (PARRA 2008: 59-61). 
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electrónica en tiempo real String Trio (2006), primera obra condicionada por las 
lecturas de Randall. Además de un minucioso trabajo de la electrónica en tiempo real 
que pretende suscitar en el oyente una deformación del espacio que ocupa, las 
relaciones con la física se diseminan también en sus estrategias para la escritura 
instrumental del trío. Desde un enfoque apriorístico, cada uno de sus miembros 
integrantes encuentra una correspondencia con sendas interacciones fundamentales de la 
física en diversos pasajes de esta pieza: 
•   Violín: figuraciones rápidas y entrecortadas en el registro agudo, 
empleo abundante del legno battuto y del arco gettato. Se identifica 
con la  fuerza nuclear fuerte. 
•   Viola: alternancia entre sonidos ordinarios y armónicos –en ocasiones 
mediante trinos– en torno al registro medio, con un fraseo de 
velocidad moderada y la adición de transitorios estridentes mediante 
un vibrato extremo o sobrepresión de arco; preferencia por los 
sonidos sul ponticello. Se identifica con la fuerza electrodébil. 
•   Violonchelo: duraciones largas en el registro grave, uso predominante 
del legno tratto sul tasto. Se identifica con la fuerza gravitatoria. 
No obstante, estas correspondencias no son biunívocas, dado que las relaciones entre las 
voces instrumentales y el tipo de material que contienen se entrecruzan a lo largo de la 
obra (cfr. FIGURA 5.6, FRAGMENTO 5.2). 
 Las equiparaciones señaladas merecen una interpretación desde los presupuestos 
de la metáfora cognitiva. Las elecciones de Parra parecen denotar un blending entre 
conceptos asociados a las propiedades de las fuerzas y concepciones ligadas a las 
características del sonido instrumental. De este modo, la magnitud de cada tipo de 
fuerza y su radio de acción hallarían su correlato en la actividad rítmica y el registro 
explotado por los miembros del trío33. La fuerza de mayor magnitud y a menor escala se 
corresponde con el fraseo más agitado y con el ámbito más agudo; a medida que las 
interacciones físicas emuladas son de menor magnitud y mayor distancia, la sensación 
agógica inherente a la escritura rítmica se modera y se desciende en el registro. Además, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 La marcada diferenciación en estratos agógico-rítmicos de los instrumentos de cuerda en esta obra 
pueden traer a la memoria –aunque no sea un objetivo intencionado del autor– alguna estrategia de 
Ferneyhough. Por ejemplo, en su breve cuarteto Adagissimo (1983), el compositor británico despliega un 
amplio fraseo en el registro grave, mediante notas tenidas y generosas en vibrato –a través de la viola y 
del violonchelo–, mientras que los dos violines glosan a ese dúo mediante una gestualidad nerviosa. 
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algunas de las técnicas instrumentales escogidas por el compositor tenderían igualmente 
a reforzar la presencia del blending sugerido. Por ejemplo, las cualidades sonoras del 
legno battuto y de los sonidos gettati se identificarían desde una emulación de la 
granularidad electrónica con una interacción física a nivel atómico34, hecho que revela 
una correspondencia icónica. Por otra parte, el timbre característico del arco sul 
ponticello y las estridencias transitorias evocarían una suerte de “electrización sonora” 
de la cuerda, a modo de identificación indicial. 
 
 
Figura 5.6. Autoanálisis icónico sugerido por Parra de las tres fuerzas que inspiran la escritura de String 
Trío (compases 18-21). En rojo la identificación con la fuerza nuclear fuerte, en azul con la electrodébil, y 
en verde con la gravitatoria (PARRA 2008: 61). 
 
 
Fragmento 5.2. String Trio (compases 18-20).  Tritó Edicions. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 A este respecto, hay que señalar que Parra se refiere a la identificación con la fuerza nuclear fuerte 
como “escala microtemporal” (PARRA 2008: 60). Las correspondencias metafóricas con la síntesis 
granular son abundantes en el discurso del catalán sobre su música –como se podrá observar en detalle 
durante la lectura del próximo capítulo–, así como sus ideas en torno a una multiplicidad de escalas 
temporales interdependientes. Este hecho podría apuntar hacia una cierta influencia del pensamiento 
teórico de Horacio Vaggione –consúltese SOLOMOS (2007b)–, con quien Parra estudia en Paris 8 a 
mediados de la pasada década. 
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Fragmento 5.3. Arriba, String Trio (compases 9-10). Tritó Edicions. Abajo, Hypermusic Prologue 
(compases 35-37), sección de cuerda. Tritó Edicions. 
 
 Por otra parte, Parra confecciona en situaciones puntuales algún modelo 
compositivo que denota un mayor fundamento formal, inspirado por la física. Uno de 
los ejemplos más representativos de estas prácticas se encuentra en el tratamiento vocal 
que otorga a los cantantes en una de las escenas de Hypermusic Prologue. El 
compositor confronta en esta pieza escénica algunas prácticas modeladas con otras más 
informales y exploradas en sus obras precedentes35. Incluso la autocita puntual resulta 
detectable en varios pasajes de esta ópera. Por ejemplo, las cuerdas glosan casi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Por ejemplo, sus identificaciones entre parámetros físicos como la distancia, el tiempo, la masa y la 
energía con algunas de sus concepciones musicales (PARRA 2008: 52) son análogas a la exposición que se 
ha realizado de las correspondencias con las interacciones fundamentales en String trio. 
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literalmente ciertos fragmentos del trío de cuerda previamente comentado (cfr. 
FRAGMENTO 5.3), que a su vez interactúan con las partes vocales y con el resto del 
elenco instrumental. 
 Un singular tratamiento de la voz acontece durante la cuarta escena –denominada 
“plano” en la partitura– de Hypermusic Prologue. El compositor se apoya en el modelo 
de Randall-Sundrum36 para diferenciar progresivamente las líneas vocales de la soprano 
y del barítono37. En este punto de la ópera, ambos cantantes se comienzan a separar 
hasta habitar en realidades paralelas: mientras que él “se aferra” a la realidad física tal y 
como la percibe el ser humano, ella pretende “explorar” una quinta dimensión del 
espacio. La obra sitúa a cada cantante en sendos espacios inspirados por el modelo 
físico citado: la brana38 débil –Weakbrane– y la brana gravitacional –Gravitybrane– 
respectivamente, diferenciadas ambas por la acción que la gravedad ejercería en ellas. 
Esta distancia escénica encuentra una original contrapartida en las estrategias de Parra 
para una escritura de las voces. A tal efecto, el barcelonés se plantea cómo percibiría 
cada cantante la voz del otro de acuerdo con las condiciones del modelo científico: 
•   La soprano se sitúa en una brana donde la gravedad sería más intensa. 
El compositor identifica esta situación con una vocalidad más breve y 
agitada, de cambios dinámicos abruptos. La electrónica en tiempo 
real enriquece el espectro de la voz 
•   El barítono se sitúa en una brana donde la gravedad sería menos 
intensa. El compositor identifica esta situación con unas líneas 
vocales largas y cada vez más monótonas. Ciertos filtros de la 
electrónica empobrecen el espectro de la voz. 
 Las identificaciones señaladas no dejan en todo caso de ser informales. Sin 
embargo, las problemáticas en torno a las hipotéticas dimensiones suplementarias del 
espacio inspiran al compositor la elaboración de un modelo compositivo más formal. A 
tal efecto, Parra propone una descripción de la voz a partir de fisiología de la fonación 
que explicita mediante un diagrama espacial (cfr. FIGURA 5.7). Por un lado, su eje 
horizontal se encuentra asociado a la tensión de las cuerdas vocales, desde –de izquierda 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Aunque Parra accede al conocimiento de esta teoría a partir de la divulgación científica, tiene su origen 
en una publicación de los dos físicos que dan nombre al modelo (RANDALL, SUNDRUM 1999a). 
37 Consúltese PARRA (2008: 54-55) para una descripción más detallada que la aquí propuesta.	  
38 Una brana es un término parasintético de la física que alude a la idea de membranas con un número de 
dimensiones diferente a dos. 
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a derecha– una exhalación aérea con la glotis relajada hasta una sobretensión del 
aparato fonador. Por otro lado, su eje vertical explicita el empleo de los resonadores del 
cuerpo, desde –en sentido ascendente– una voz gutural –la fry voice– hasta el máximo 
aprovechamiento de la cabeza para el falsetto. A la notación descrita se añade el uso de 
diversos fonemas consonánticos, cuyo modo de articulación ejerce en calidad de filtros 
que modulan las cualidades tímbricas emanadas del diagrama propuesto. El compositor 
los ordena además en distintas categorías –leídos de izquierda a derecha– según su 
producción en la cavidad bucal –es decir, según su punto de articulación–, desde los 
velares hasta los bilabiales. 
 Este planteamiento asiste al compositor en una escritura para la voz de soprano 
que se aleja de las preocupaciones en torno a la afinación y al fraseo melódico, para 
poner a cambio el acento en otras cualidades como sus variaciones tímbricas, el grano 
sonoro y la articulación fonética. La vocalidad deducida de este esquema convive no 
obstante en algunas ocasiones con otra notación más tradicional en ciertos pasajes de la 
escena (cfr. FRAGMENTO 5.4), sometida siempre a las identificaciones previamente 
comentadas. Obsérvese además que en el pasaje propuesto la cantante debe pronunciar 
algunas fórmulas del modelo Randall-Sundrum39. 
 
 
Figura 5.7. Diagrama descriptivo de la fonación y su notación asociada para la voz de soprano en 
Hypermusic Prologue. La ilustración proviene de la introducción a la partitura. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 En concreto, el libreto contiene en este pasaje (compases 618-626) un fragmento de un artículo del que 
la físico es coautora: “The solution holds only when the boundary and bulk cosmological terms are 
related by” [La solución es válida solamente cuando los términos de frontera y de sustrato cosmológicos 
están relacionados mediante] (RANDALL, SUNDRUM 1999b): 𝑉"#$%& = −𝑉"#$%&) = 24𝑀-𝑘,            Λ = −24𝑀-𝑘2	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Fragmento 5.4. Hipermusic Prologue (compases 622-623).  Tritó Edicions. 
  
5.3.2  Astrofísica    
 
 La relación entre música y astronomía se adentra en los albores del pensamiento 
occidental. Bien conocida es la creencia pitagórica en una correspondencia entre el 
fenómeno sonoro y el movimiento de los cuerpos celestes según un mismo orden 
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armónico. Esta cosmovisión condiciona una relación metafísica entre ambos dominios 
que recorre siglos de andadura 40 , hasta que los avances en mecánica celeste y el 
advenimiento de la astrofísica comienzan a evacuar las componentes más esotéricas 
asociadas al estudio científico del Universo. Esto no es obstáculo para que en el 
discurso –especialmente en su tono más divulgativo– de algunos astrónomos y 
astrofísicos las referencias estéticas continúen por perpetuarse41, una realidad que puede 
resultar determinante en la orientación de algunos compositores durante la selección de 
sus modelos exógenos. 
 Planetas, lunas, estrellas, púlsares y galaxias forman parte de los numerosos 
objetos celestes que pueblan los títulos de diversas composiciones musicales, con 
especial énfasis a partir del siglo XX. Las elecciones de sus autores basculan entre 
inspiraciones místicas y una atención hacia la ciencia, si bien esta distinción señalada se 
torna en ocasiones ambigua42. Dentro del repertorio de la segunda mitad del siglo 
pasado, se pueden proponer como pequeña muestra –de menor a mayor relación con la 
ciencia– la influencia astrológica en la obra de George Crumb43, la fascinación por 
ciertas constelaciones de Tōru Takemitsu44, la ambivalencia entre ciencia y esoterismo 
en el pensamiento de Karlheinz Stockhausen 45 , las analogías visuales con las 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Consúltese PESIC (2014) como fuente reciente y pródiga en referencias históricas detalladas sobre la 
relación entre astronomía y música. 
41  A este respecto, la obra del astrofísico francés Jean-Pierre Luminet es de obligada referencia. 
Interesado por las relaciones entre su dominio de investigación y las artes, comparte con Parra una crítica 
de la división entre ámbitos de la cultura humana (LUMINET 2011: 13). La asociación entre el científico y 
el compositor no es gratuita, dado que ambos se encuentran actualmente desarrollando un proyecto 
conjunto, que presumiblemente verá la luz en 2017. Como se observará a continuación, no es la primera 
ocasión en la que este astrofísico se implica en un proyecto de la música contemporánea. 
42 O según algún autor incluso inexistente, desde la noción de “modelo mitologizado” (ADAMENKO 2007: 
xiv), quien presupone –adaptado a los términos que se emplean en esta disertación– una reelaboración 
contemporánea de los mitos cosmológicos, efectuados a través de los recubrimientos estéticos de la 
metamodelización. 
43 Su ciclo para piano amplificado Makrokosmos I-II (1972-1973) se postula como una de las influencias 
astrológicas más evidentes en su catálogo (CARBON 1990). 
44 Éste se rastrea en ciertos conciertos para solista y orquesta como Asterism (1967), Cassiopeia (1971), 
Orion and Pleiades (1984) o Gémeaux (1971-1986). La notación gráfica de algunos pasajes para el 
percusionista solista en Cassiopeia –en forma de M– sugiere una identificación icónica de la geometría de 
la constelación homónima (BURT [2001] 2006: 105-106). 
45 En el catálogo del alemán se hallan desde obras como Ylem (1972), inspirada en el big bang, hasta su 
Tierkreis (1975-1976) en referencia al zodiaco. De cara a sus intereses musicales, a medida que avanza en 
su catálogo “la astronomía se transforma en astrología” (PETERS 1999: 99). Consúltese también 
STOÏANOVA (2003 [2014]: 78-80) para observar un cierto paralelismo entre la pieza Sternklang (1971) y 
aquéllas de John Cage que se comentan en la nota a pie de página siguiente. 
	   325	  
configuraciones estelares de John Cage 46  o incluso el empleo de radioseñales 
astronómicas por parte de Gérard Grisey47. 
 La atención que Parra presta a la astrofísica debe ser interpretada como un 
corolario de sus intereses por la física fundamental. En efecto, el desarrollo de la física 
teórica desde el inicio del siglo XX tiene enormes consecuencias en la orientación de la 
investigación del Universo. Prueba de ello son por ejemplo las diversas hipótesis 
cosmogónicas o el estudio de los agujeros negros. Este tipo de cuestiones –y no tanto 
una fascinación por ciertos objetos celestes en particular– son las que desencadenan los 
recubrimientos estéticos que el compositor concibe sobre esta rama de la ciencia. 
 Caressant l’horizon (2011), para orquesta de cámara, es la obra más ambiciosa de 
Parra hasta la fecha de entre aquéllas que se nutren de la astrofísica. Convergen 
igualmente en ella algunos modelos de la biología durante su proceso creativo. El 
horizonte al que hace referencia el título es de orden cosmológico: un horizonte de 
sucesos es el lugar geométrico –determinado por el radio de Karl Schwarzschild– de un 
agujero negro delimitando una frontera de no retorno respecto de este cuerpo masivo. 
La velocidad de escape en esta superficie coincide con la de la luz, de modo que 
cualquier objeto que la sobrepase –incluso un fotón– se hallará irremediablemente 
atrapado por el poderoso campo gravitatorio del agujero. Las principales lecturas 
divulgativas que fundamentan la concepción de Caressant l’horizon están rubricadas 
por los físicos Kip S. Thorne y Jean-Pierre Luminet. En ambos autores –de un modo 
análogo a como ya se observó en el caso de la física fundamental– se encuentran 
elementos emotivos o analogías perceptivas que parecen captar el interés de Parra. De 
hecho, un fragmento del francés es un origen plausible del título de la obra48. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 El compositor norteamericano emplea las cartas estelares desarrolladas por el astrofísico checo Antonín 
Bečvář a partir de los años cincuenta, como plantilla en sus obras Atlas Eclipticalis (1961-1962), Etudes 
Australes (1974-1975), Etudes Boreales (1978) y Freeman Etudes (1977-1980/1989-1990) (PRITCHETT 
1993: 156, 198-199). 
47  Como acontece en su obra Le noir de l’étoile (1989-90), para seis percusionistas y electrónica, 
concebida gracias al apoyo científico de Luminet, con quien el compositor establece una estrecha 
relación. La obra aprovecha las señales recibidas por los radiotelescopios de los púlsares que rotan sobre 
sí mismos a gran velocidad –el denominado “efecto faro”–, traducidas a continuación en señal acústica. 
El plan esquemático de la obra (LUMINET 2011: 422) programa la difusión pregrabada de la señal de 
Vega, y una recepción en tiempo real desde un observatorio astronómico de otro púlsar. Consúltese 
igualmente LUMINET (1993). Por otra parte, el título de Le temps et l’écume (1988-1989) de Grisey parece 
surgir de una conversación con el astrofísico (LUMINET 2011: 422-423). 
48 “Mis à part le danger des forces de marée, ils [les observateurs] peuvent la frôler [la singularité] d’aussi 
près qu’ils veulent sans la toucher, ils peuvent même la voir si des signaux lumineux en sortent.” [Aparte 
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Fragmento 5.5. (inicio) Caressant l’horizon (compases 84-86), sección de vientos. Éditions 
Durand. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
del peligro de las fuerzas de marea, [los observadores] pueden rozarla [la singularidad] tan cerca como 
quieran sin tocarla, pueden incluso verla si salen señales luminosas de ella] (LUMINET 2006: 482). Parra 
apunta en el margen de su ejemplar la palabra “caresser” –en francés “acariciar”–, de donde se intuye la 
génesis del título. Ténganse además en cuenta los comentarios sugeridos bajo la noción de “embodiment 
virtual” al inicio de esta sección, como vehículo que podría justificar el estímulo suscitado por este pasaje 
de sus lecturas. 
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Fragmento 5.5. (continuación) Caressant l’horizon (compases 87-
88), sección de vientos. Éditions Durand. 
 
 
Esquema 5.1 Patrón rítmico arquetípico 
derivado de un diagrama de coalescencia. 
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Derivación Compases Reducción rítmica 
 
1ª 
 
86-87 
 
 
2ª 
 
89 
 
 
3ª 
 
99 
 
 
4ª 
 
105 
 
 
5ª 
 
109 
 
 
6ª 
 
115 
 
 
Tabla 5.2. Reducción de las derivaciones rítmicas inspiradas por el patrón 
arquetípico inicial (cfr. ESQUEMA 5.1). Las cabezas triangulares de vértice 
ascendente representan la presencia de acentos en los vientos de ámbito agudo, 
ídem para los triángulos descendentes respecto del ámbito grave. Los silencios 
indican por su parte la ausencia de figura acentuada. Obsérvese que la quinta 
derivación se encuentra incompleta. 
 
 Un breve comentario analítico sobre la ambivalencia entre las correspondencias 
icónicas y una formalización de carácter más simbólico en Caressant l’horizon puede 
proporcionar una ilustración de esta línea de metamodelización. Parra indaga en torno a 
las propiedades físicas de la coalescencia de dos agujeros negros –es decir, su fusión en 
uno único previa colisión– para la confección de un pasaje de la pieza. Además, algunas 
metáforas musicales que aparecen en la obra divulgativa de Thorne49 se postulan como 
las desencadenantes del interés que muestra el barcelonés sobre este fenómeno.  
 A partir del compás 77 de la obra, los instrumentos tienden a converger hacia una 
marcada sensación de pulso –a la corchea– que, mediante un accelerando, desemboca 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 (THORNE [1994] 2010: 239, 260, 331, 483). La última de las referencias enumeradas –“los detectores 
de ondas gravitatorias nos proporcionarán pronto mapas observacionales de agujeros negros y sonidos 
sinfónicos de agujeros negros en colisión, sinfonías llenas de nueva y rica información sobre cómo se 
comporta el espacio-tiempo distorsionado cuando vibra violentamente”– es especialmente elocuente si se 
tienen en cuenta los comentarios de Parra sobre la física que se han mostrado al inicio de esta sección. 
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en el compás 86 (cfr. FRAGMENTO 5.5) en una intrincada textura poblada por 
figuraciones rítmicas irregulares. A lo largo de todo este pasaje el efectivo se separa en 
dos bloques según el ámbito instrumental aprovechado: aquéllos que explotan un 
registro sobreagudo y los que operan en el registro grave. En el caso de las cuerdas –no 
presentes en la muestra aquí expuesta– la diferencia entre los grupos instrumentales se 
enfatiza igualmente a través del empleo de técnicas extendidas, como la estridencia de 
armónicos mediante un vibrato extremo o la sobrepresión del arco. La relación entre 
dichos bloques puede interpretarse –a nivel de acentuaciones– como una reelaboración 
contemporánea del hoquetus, si bien cada línea instrumental desarrolla tras el acento su 
propia trayectoria, dando lugar así a una compleja heterofonía rítmica que se revela con 
mayor evidencia en la segunda parte del pasaje citado. 
 En el fragmento expuesto, ambos bloques instrumentales parecen corresponderse 
metafóricamente con sendos agujeros negros, pero su concepción difiere a ambos lados 
de la doble barra. El accelerando implica una inercia agógica que se identifica 
icónicamente en Caressant l’horizon con la aproximación acelerada de los dos objetos 
masivos a causa de la intensa gravedad. En cambio, la complejidad rítmica de los 
compases siguientes se fundamenta en una transferencia de modelos de carácter más 
formal. Parra aprovecha un gráfico que simula las fluctuaciones durante la radiación 
gravitacional emanada de la coalescencia de dos agujeros negros (cfr. FIGURA B.33 en 
el anexo de bocetos)50 para elaborar un patrón rítmico arquetípico (cfr. ESQUEMA 5.1). 
Dicho patrón abstrae una colección de acentos, a ser distribuidos alternativamente entre 
los dos bloques instrumentales (cfr. FIGURA B.34 en el anexo de bocetos). El 
compositor elabora un total de seis derivaciones mediante él (cfr. TABLA 5.2): la 
primera se corresponde con el pasaje expuesto y las otras cinco con sendas réplicas que 
actúan a modo de variaciones –accelerando previo inclusive– de la primera. La última 
de ellas obvia la participación de los instrumentos graves en el hoquetus de acentos, con 
el fin de aligerar una textura cuyo progresivo vaciado ejerce de transición hacia una 
nueva sección de la obra. 
 La transferencia del diagrama de coalescencia para la obtención del patrón rítmico 
arquetípico es bastante simple: Parra proyecta sobre una paralela al eje horizontal de la 
función los máximos y los mínimos de ésta. La puntos obtenidos, mediante una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50  En concreto, estos bocetos se basan en una ilustración del propio Thorne sobre las ondas 
gravitacionales http://gamow.ist.utl.pt/~vitor/gws.html (enlace restringido). Igualmente se pueden citar 
algunos artículos consultados por Parra sobre este asunto, como (BAKER et al. 2006). 
	  330	  
formalización que hace equivaler distancias y duraciones, sirven para la generación del 
patrón. Para ello el compositor hace corresponder la distancia entre los puntos extremos 
con un total de tres negras, que divide en tres tramos mediante otros dos puntos que 
privilegia. A continuación, y de manera aproximativa –es decir, no calcula los intervalos 
escrupulosamente– traduce las distancias entre puntos adyacentes bajo la forma de las 
figuras rítmicas del patrón. Si se tiene en cuenta la alternancia de los acentos derivados 
de esta modelización compositiva para cada grupo instrumental, resulta evidente que el 
músico concibe una correspondencia de los mínimos de la función con el bloque grave 
y de los máximos con el agudo. 
 
5.4  Modelos  biológicos    
 
 Parra explora una nueva línea de metamodelización sustentada por la biología a 
finales de la década pasada. Dado que el próximo capítulo se consagrará al análisis de 
dos obras inspiradas por un mismo modelo abiogenético, se relega a él una discusión 
que profundice en dicha línea. Ésta se efectuará desde el prisma altamente connotado en 
la música del organicismo, puesto que el barcelonés emplea con frecuencia el término 
“orgánico” cuando se refiere a esta parte de su catálogo instrumental. 
 Sin embargo, unos breves comentarios en torno a su Piano Sonata (2010)51 –
partitura con la que arranca esta nueva vía– pueden arrojar algo de luz no tanto sobre su 
tránsito desde los modelos físicos hacia los biológicos, sino sobre la convivencia de 
ambas líneas en algunas de sus obras metamodeladas (cfr. TABLA 5.1). Esta pieza 
pianística pretende reformular algún rasgo que tradicionalmente se le atribuye a la 
forma sonata mediante las concepciones en torno a la vida propuestas por Jacques 
Monod52. Su consecuencia más explícita se traduce en una personal reinterpretación de 
los grupos temáticos de la sonata como dos texturas diferenciadas y en confrontación: 
un grupo A “biológico-biótico” –según aparece en los manuscritos del compositor– y 
otro B “inerte”. 
 Para la concepción del primer grupo, pródigo en técnicas extendidas sobre las 
cuerdas del instrumento –aunque sin una preparación previa del piano–, Parra 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Una discusión más detallada de esta obra se encuentra en BESADA (2015). 
52 Especialmente desde las nociones de emergencia y teleonomía (MONOD 1970: 32-34). La emergencia 
será analizada también en el capítulo siguiente como una de las posibles metáforas subsidiarias de la vida 
que impactan en la obra de Parra. 
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reaprovecha algunos elementos de su diagrama fonético en Hypermusic Prologue, dado 
que la obra exige al pianista el empleo de su voz en algunos pasajes. Su uso más 
original se fundamenta en una equiparación entre los fonemas oclusivos y la 
manipulación de las cuerdas del piano directamente con los dedos (cfr. FIGURA B.35 en 
el anexo de bocetos). Las cabezas cuadradas o rectangulares –para una única nota o un 
cluster respectivamente– en la partitura (cfr. FRAGMENTO 5.6) señalan la percusión 
dactilar: si éstas son negras el golpe debe ejercerse con las uñas, si son blancas con la 
yema del dedo, y una acción intermedia cuando la notación es de ambos colores. Como 
resulta evidente, las calidades tímbricas obtenidas son diferentes según el tipo de 
ataque, así como en función de si las cuerdas son entorchadas o lisas. Parra identifica 
cada fonema consonántico con una técnica extendida concreta: los bilabiales y dentales 
se asocian al color metálico de las cuerdas mediante el golpe con la uña, y los velares al 
timbre más amortiguado con la yema. Esta comparativa le permite regular pasajes de 
transición tímbrica a partir de las calidades sonoras que emparenta. 
 El reaprovechamiento de un modelo compositivo ligado a una obra precedente 
impone un interrogante: ¿cuál es su pertinencia y grado de adaptación respecto del 
recubrimiento estético de la biología? El diagrama de fonación se inspira en un modelo 
de la física en principio inconexo con las afirmaciones científicas de Monod en las que 
Parra se basa, aunque el compositor elabora un discurso metafórico 53  que trata de 
hacerlas converger. La noción de automorfismo ideoléctico tampoco parece encajar bien 
como justificación, puesto que esta reutilización de su esquema vocal es un caso puntual 
y aislado que no repercute de manera sistemática en el resto de su catálogo. Dicho sea 
de antemano, no es extraño que un compositor desee economizar esfuerzos durante su 
quehacer reapropiándose de algunos resultados del pasado que le satisfagan, aunque 
éstos puedan parecer en una primera instancia desconectados de la génesis del trabajo 
que realicen en el presente. 
 La convergencia de metamodelizaciones dispares en el seno de la composición de 
una misma obra de Parra y la reutilización de modelos previos tienden a ser efectuados 
por yuxtaposición –por ejemplo actuando en distintas secciones de una pieza, como 
ocurre en Caressant l’horizon– o por superposición. Esta actitud, que quizás podría ser 
criticada desde una cierta promiscuidad de las fuentes convocadas, debe ser en todo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 De las entrevistas con Parra (verano 2014) se podría intuir un blending metafórico desencadenado a 
partir del término “cuerda” que relaciona su significado en la física, las cuerdas vocales y las del piano a 
través de una “simbiosis”. 
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caso considerada desde las convicciones holísticas del compositor en torno a la ciencia: 
parecen denotar una voluntad de integración unitaria de dominios en el seno de las 
prácticas que alumbran una obra. Por otra parte, esta disparidad de medios no redunda 
en una mayor o menor calidad de la música efectuada con ellos. 
 
 
Fragmento 5.6. Piano Sonata (compases 39-40). Éditions Durand. 
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CAPÍTULO  6  
LA  METAMODELIZACIÓN  ORGÁNICA  
 
,הָמָדֲאָה-­‐‑ןִמ רָפָע ,םָדאָָה-­‐‑תֶא םיִהלֱֹא 	  הָוהְי	  	  רֶציִיַּו	  	  	  
.הָיַּח 	  שֶׁפֶנְל  ,םָדאָָה	  	  יִהְיַו  ;םיִיַּח	  	  תַמְשִׁנ  ,ויָפַּאְבּ	  	  חַפִּיַּו	  
(Bereshit 2:7) 
 
Considero que la manera de vivir biológica 
natural es constitutivamente estética y fácil, y 
que nos hemos vuelto culturalmente ciegos a 
esta condición. […] Hemos transformado la 
estética en arte, la salud en medicina, la 
ciencia en tecnología, a los seres humanos 
en público… 
(MATURANA 1995: 61) 
 
 A imagen de ciertos neologismos de cuño reciente como “zoomusicología”1 o 
“biomusicología” 2 , ¿podría resultar descabellado el reclamar la pertinencia de una 
musicología biosistemática3 que abordase el análisis, la taxonomía y la comparativa de 
aquellas músicas inspiradas por algunos aspectos de la biología? La miríada de 
enfoques propuestos por las ciencias de la vida, así como el dudoso potencial de una 
metametamodelización en el ámbito musicológico –tal y como se expuso en el segundo 
capítulo de esta disertación–, ponen en evidencia la utopía de una empresa semejante. 
De todos modos, la adopción de ciertos modelos de la biología por parte de un 
compositor denota unas peculiaridades y se afilia a un cierta encrucijada en la historia 
de las ideas cuyo contacto demanda un marco analítico específico. 
 Este capítulo tiene por objeto la descripción y crítica de los mecanismos que ha 
planeado Hèctor Parra en el seno de sus prácticas creativas, con el fin de lograr que la 
transferencia de una hipótesis del origen de la vida en la Tierra sea eficiente en términos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 (MÂCHE 1983: 61-112; 2001: 279-295). El compositor francés aborda un análisis sistemático del canto 
de los pájaros, perfectamente equiparable al análisis paradigmático de la música propuesto por Nicolas 
Ruwet (NATTIEZ 1990: 345). 
2 Que estudia el origen y el devenir de la música desde una perspectiva neurofisiológica y de la evolución 
de la especie humana (WALLIN 1991). 
3 En un juego de palabras entre musicología sistemática y biosistemática, entendida esta última como la 
disciplina taxonómica de la biología sustentada desde una perspectiva genética y citológica (CAMP, GILLY 
1943). 
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compositivos. Con este fin, el capítulo se divide en dos secciones de diferente carácter. 
La primera señala una serie de metáforas de vida que han impactado en la música –con 
especial atención hacia la orgánica– así como sus motivaciones históricas, estableciendo 
de este modo un contexto que permita un juicio sucinto acerca de la pertinencia musical 
de una metáfora y de una metamodelización de índole orgánico. La segunda desarrolla 
un análisis de la prácticas musicales de Parra ligadas a dicha metamodelización, a través 
de dos obras de su catálogo que comparten un mismo motor inspirador. 
 
6.1  Música  y  organismos  
 
6.1.1  La  metáfora  orgánica  y  la  ideología  organicista  
 
 Para una correcta demarcación del rol que adopta lo orgánico en el presente 
marco, se impone previamente una reflexión en torno al término que sea provechosa en 
este contexto. La noción de “organismo” admite múltiples acepciones –incluso en el 
seno de la biología– que podrían condicionar este enfoque desde muy diversas 
perspectivas. Sin embargo, la irrupción de dicha expresión ligada a la música occidental 
resulta de clara delimitación: el pensamiento organicista como oposición a una 
concepción mecanicista del mundo eclosiona a finales del siglo XVIII, y alcanza 
enseguida una profunda impresión en la cosmovisión romántica, con una singular 
repercusión en el discurso sobre la música. 
Si bien algunas nociones del organicismo –en especial su concepción de lo 
unitario, así como sus implicaciones teleológicas– son netamente rastreables desde la 
Antigüedad4, la filosofía de Immanuel Kant marca un jalón para el establecimiento de 
este ideario5. Tras ella, el rechazo a una concepción mecanicista de la realidad –de corte 
reduccionista y de herencia newtoniana6– que plantea el organicismo se infiltra en la 
Alemania de cambio de siglo, tanto en la filosofía –con la Naturphilosophie como 
vertiente del Idealismo, donde el papel de Friedrich Schelling es fundamental– como en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 De algún modo en Platón y especialmente en Aristóteles. Para un análisis de las coincidencias entre la 
teleología aristotélica y el organicismo romántico consúltese ABRAMS ([1953] 1971: 184-187). 
5 De hecho, algún estudio reciente considera que el filósofo debería ser considerado plenamente como 
forjador del pensamiento orgánico moderno (MENSCH 2013: 1). 
6 Si bien, y pese a la evidente confrontación histórica, se puede entender que en el fondo mecanicismo y 
organicismo no son dos concepciones “antitéticas”, sino en todo caso la primera “preparatoria” de la 
segunda (DUERKSEN 2008: 50) 
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algunas incipientes propuestas de investigación científica7 –las conjeturas botánicas de 
Johann W. von Goethe resultan decisivas a este respecto8– y en las artes. En concreto, la 
literatura romántica –a través de su vertiente británica, gracias en primera instancia a la 
obra crítica de Samuel T. Coleridge 9 – aparece como la disciplina artística más 
prontamente empapada por este ideario decimonónico10. El crítico E.T.A. Hoffmann se 
perfila de hecho como uno de los posibles puentes del discurso orgánico tendidos entre 
el universo literario y el musical 11 . Posteriormente, el organicismo arriba a las 
concepciones académicas de la música: ya los escritos de Adolph B. Marx se sirven de 
metáforas biológicas como imagen sinóptica de las formas musicales12.  
Una exposición precisa de las ideas subyacentes al organicismo es una tarea 
prácticamente imposible. Por una parte, la tupida “jungla de vegetación” 13  que 
ornamenta los escritos de los primeros románticos dista mucho de formular una genuina 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Recuérdese que la biología en calidad de disciplina científica –con voluntad de una cierta autonomía– 
nace justamente a inicios del siglo XIX: el término es acuñado en 1802 de manera independiente por 
Jean-Baptiste Lamarck en Francia y por Gottfried R. Treviranus en Alemania. 
8 La concepción orgánica de Goethe difiere sustancialmente de la de Schelling, matizada por su propia 
interpretación de la Naturphilosophie (WETZELS 1987). Además, el trabajo de Goethe en botánica ha de 
ser catalogado como pseudocientífico a la luz de las certezas biológicas actuales. De hecho, su planta 
primordial –Urpflanze– pierde tempranamente la batalla frente a la planta ancestral propuesta por el 
evolucionismo (ARBER [1950] 2012: 59-64). Sin embargo, sus ideas sobre la morfología sí tuvieron 
continuidad en estudios biológicos más consistentes como los de Karl F. Burdach (LENOIR 1990: 127). 
9 Consúltese ABRAMS ([1953] 1971: 167-176) para un análisis de la oposición entre metáforas mecánicas 
y orgánicas por parte del británico. 
10 Del mismo modo, la crítica literaria en el ámbito académico exhibe una mayor precocidad que los 
estudios sobre otras disciplinas artísticas para un enjuiciamiento del organicismo romántico. Véanse 
ABRAMS ([1953] 1971), ORSINI (1969) ó WIMSATT ([1972] 1973) como textos canónicos a este respecto. 
11 En su Kreisleriana, el autor compara la cualidad de genio en Shakespeare con la de Beethoven –
recuérdese que el autor británico fue objeto de disertación por parte de Coleridge–, y emplea alguna de las 
habituales metáforas orgánicas como “semilla” (HOFFMANN [1814-15] 1989/2003: 98). A este respecto, 
recuérdese que Beethoven y Goethe fueron contemporáneos y tuvieron relación personal; OPPER (1973: 
39) sugiere una relación entre las transformaciones temáticas del primero y el estudio de la metamorfosis 
por parte del segundo. 
12 “The motive is the primal configuration [Urgestalt] of everything musical, just as a germinal vesicle, 
that membranous sac filled with some fluid element (or perhaps with solid bodies), is the primal 
configuration of everything organic –the true primal plant or primal animal.” [El motivo es la 
configuración primaria [Urgestalt] de todo lo musical, así como una vesícula germinal, el saco 
membranoso relleno de algún elemento fluido (o quizás con cuerpos sólidos) es la primera configuración 
de todo lo orgánico –la verdadera planta primaria o animal primario] (MARX [1868] 1997: 66). Nótese la 
aparente relación entre su configuración primaria –Urgestalt– y la planta arquetípica –Urpflanze– de 
Goethe. No obstante, la filiación entre ambos autores debe ser matizada: Goethe no parece ser una fuente 
directa para el discurso orgánico de Marx (NEUBAUER 2009: 17-18; WATKINS 2011: 66). 
13 (ABRAMS ([1953] 1971: 169), en referencia a los escritos de Coleridge. 
	  	  336	  
teoría de lo orgánico. Por otra parte, los avances científicos y el devenir de la reflexión 
filosófica y estética han modulado enormemente el discurso orgánico, desde las 
proposiciones decimonónicas tempranas hasta algunas de sus reformulaciones más 
recientes. No obstante, su perenne infiltración tanto en el acervo musical como en la 
disertación musicológica –como se observará en el apartado siguiente– exige un 
comentario que intente discriminar qué aspectos de ese ideario resuenan todavía en 
algunas prácticas metamodelables y cuáles no, so pena de anacronismo. 
El organicismo rechaza el pensamiento mecanicista. Mientras que el segundo 
opta por un enfoque analítico y racional de la naturaleza de corte reduccionista, el 
primero propone una perspectiva holística. Una simplificación un tanto grosera –en 
forma de lemas– de ambas corrientes sería la siguiente: para el mecanicismo la unidad 
equivale al total de las partes que la componen, mientras que la perspectiva orgánica 
afirma que el total supera a la suma de sus partes, y por tanto la unidad es indivisible e 
irreducible 14 . Esta idea nuclear se halla revestida en el siglo XIX de numerosas 
imágenes poéticas y juicios de valor15 –en ocasiones contradictorios–, configurando de 
este modo el discurso orgánico sobre el arte. Por una parte, la imagen poética del ser 
vivo –habitualmente vegetal– proporciona una serie de pretendidas analogías con la 
obra artística: una idea primaria –germinal, la semilla– sería desarrollada por el artista –
crecería, se metamorfosearía– hasta alcanzar una forma unitaria –según su morfología 
orgánica– e indivisible. Por otra parte, numerosas concepciones espirituales refuerzan la 
huella poética: el artista –genio creador a imagen divina– realizaría su obra –la dotaría 
de espíritu– para que necesariamente –teleológicamente– alcance su forma –autónoma– 
final. Este objeto resultante no admitiría por tanto un enjuiciamiento desde unas reglas –
racionales– mecanicistas, sino desde unas supuestas leyes –irracionales– de la 
naturaleza. 
Las dos vertientes descritas se encuentran en realidad trabadas mediante una 
concepción metafísica común del mundo16. Sin embargo, la separación que se propone 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Algún musicólogo ha reformulado un dualismo alternativo –no por desconocimiento de la oposición 
canónica– respecto del organicismo: la unidad múltiple –“armónica”– frente a la indivisible –“orgánica”– 
(HAUTBOIS 2006: 40). 
15 Que se aproxima más a un “racimo de figuras” que a un “concepto unificado” (KYDD 1998: 12, 102). 
Obsérvese el interés de esta concepción en forma de racimo –cluster– desde la perspectiva de la metáfora 
cognitiva que acompaña a esta disertación. 
16  A este respecto la siguiente sentencia resulta bastante esclarecedora: “These concepts function as 
metaphysical models of the physical word” [Estos conceptos [como la forma orgánica] funcionan como 
modelos metafísicos del mundo físico] (BLACK 2000: 137). 
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puede resultar provechosa, aunque en el fondo sea forzada. Guiará en primer lugar un 
mejor entendimiento de las mudanzas del organicismo en la música y en la musicología 
desde el siglo XIX hasta la actualidad; permitirá en segundo lugar la detección de su 
impronta –por filiación o por rechazo– en otros discursos más recientes sobre la música 
que se sustentan en concepciones biológicas; servirá finalmente para una definición útil 
de la metamodelización orgánica. En definitiva, se hará referencia a la metáfora 
orgánica como la parte del discurso organicista sobre la música que se fundamenta en la 
imagen poética del desarrollo de un ser vivo –tradicionalmente una planta–, mientras 
que la ideología organicista designará al conjunto de juicios de valor –en general de 
corte espiritual– que autorizan dicho discurso17. 
 
6.1.2  Breve  sinopsis  histórica  a  partir  del  siglo  XX  
 
 Aunque la metáfora orgánica pierde intensidad a medida que avanza el siglo 
XIX –en gran parte por el descrédito que sufren las teorías pseudocientíficas incubadas 
a su abrigo, mientras que la filosofía positiva tiende a restarle espacio–, el inicio del 
siglo XX da lugar a una auténtica recidiva de la ideología organicista18, especialmente 
en el ámbito vienés. Guido Adler, por ejemplo, se ampara parcialmente en este 
discurso19 como vía de legitimación de su metodología en torno al devenir histórico de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 La elección de “metáfora” e “ideología” como terminología no es gratuita. Por una  parte, el primer 
vocablo se escoge por su presencia en el marco metodológico de esta disertación, y se justifica por su 
importancia histórica en la crítica literaria (WIMSATT [1972] 1973). El organicismo ya ha sido además 
observado por la musicología desde el enfoque de la metáfora (ZBIKOWSKI 2002: 303-305; SPITZER 2004: 
279-304). Por otra parte, el término “ideología” se sustenta en su empleo por parte de KERMAN (1980: 
314) con el fin de denunciar cierto autoritarismo en el análisis musical, dado que su argumentación se 
fundamenta precisamente en la crítica a los discursos organicistas. Véase igualmente la reflexión de 
STREET ([1989] 1998: 69) en torno a la postura de Joseph Kerman, que diferencia entre el “a priori” y el 
“per se” del pensamiento organicista, relativamente analóga a la separación aquí expuesta. 
18 De hecho, THALER (1984) propone una diferenciación entre lo que define como “modelos orgánicos” 
en dos etapas históricas: la de los modelos orgánicos “morfológicos” durante el siglo XIX y la de los 
“energéticos” a partir del XX. 
19 Se pueden citar algunas de sus sentencias al respecto: “Die Tonkunst ist ein Organismus, eine Pluralität 
von Einzelorganismen, die in ihren Wechselbeziehungen, in ihrer Abhängigkeit voneinander ein Ganzes 
bilden. [El arte musical es un organismo, una pluralidad de organismos individuales que entre sí forman 
un todo en sus relaciones mutuas, en su dependencia.] (ADLER [1911] 2012: 13), “Kein Künstler, kein 
Kunstwerk steht außerhalb des organischen Entwicklungsganges” [Ningún artista, ninguna obra de arte 
está fuera del proceso orgánico de desarrollo] (ADLER [1919] 2012: 14). De todas formas, resulta dudoso 
catalogar a Adler como un organicista convencido habida cuenta de su profundo interés por la ciencia 
rigurosa. El trabajo de Ernst Haeckel en evolución –subordinado a los de Darwin– parece más 
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la música. No obstante, es Heinrich Schenker quien encumbra la ideología20 como 
fórmula autoritaria que facultaría discernir qué obras merecen un espacio en el canon 
oficial y cuáles no. El organicismo se convierte con él21 en un “título honorífico”22, en 
una ley cuyo efecto sanciona el repertorio23.  
Dada su influencia en el análisis musicológico del siglo XX –con especial 
impacto al otro lado del Atlántico24 –, no es de extrañar que la jerga orgánica de 
Schenker permease a continuación numerosas aproximaciones sistemáticas a la 
música25. Sin embargo, a partir de la segunda mitad de siglo aparecen algunas voces 
disidentes respecto del uso sancionador e indiscriminado de la ideología organicista 
respecto de la música26, lideradas por la voz crítica de Carl Dahlhaus. El musicólogo 
alemán contrapone la necesidad de invocar un “modelo textual” frente al “modelo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
determinante como inspiración en la metodología musicológica de Adler que el propio arrastre del ideario 
orgánico (BREUER 2011: 73). 
20 Que se puede resumir en la siguiente declaración de principios: “Every organic being yearns from 
another organic being. And art, which is organic, drives toward the organic human soul” [Cada ser 
orgánico anhela otro ser orgánico. El arte, que es orgánico, conduce hacia el espíritu orgánico del 
hombre] (SCHENKER [1935/1956] 1979: xxix).  
21 El debate acerca del valor del organicismo en los estudios schenkerianos adquiere un tono provocativo 
al exponer PASTILLE (1984) una tesis que afirma el rechazo hacia esta ideología por parte del musicólogo 
durante su juventud. Artículos posteriores han respondido o matizado esta aseveración (HUBBS 1991; 
KORSYN 1993; DUERKSEN 2008). En cualquier caso, la concepción organicista de la música en la 
madurez de Schenker no debe desligarse de un conjunto de convicciones sociales, políticas y raciales del 
autor, amparadas en el contexto histórico al que pertenece (COOK 2007: 161). 
22 (KORSYN 1993: 89). 
23 “The law of organic coherence as it is revealed in the fundamental structure” [La ley de la coherencia 
orgánica tal y como se revela en la estructura fundamental] (SCHENKER [1935/1956] 1979: xxii). El 
propio musicólogo otorga además a la sonata y a la fuga la categoría de formas emblemáticamente 
orgánicas (SCHENKER [1926] 1996: 21-54). NEUBAUER (2009: 21) señala en los conceptos de Ursatz y 
Urlinie una “reinterpretación (o mejor, malentendido)” de la Urpflanze de Goethe. 
24 Recuérdese que es Allen Forte quien prologa las traducciones al inglés de las obras de Schenker con 
mayor insistencia en sus juicios de valor orgánicos. 
25 Uno de los ejemplos más evocados al respecto se encuentra en la obra de Rudolph Réti. En efecto, el 
musicólogo justifica su deducción temática –la “Urzelle”, a imagen de los neologismos schenkerianos 
(DAHLHAUS 1975: 15)– mediante una analogía celular: “In the organic sphere one cell engenders the 
other in its own image, yet each of the innumerable cell is different from all the others. […] In an 
astoundingly way one musical motif, one theme releases another as an expression of its own innermost 
idea, yet the latter is a being entirely different from the first” [En el ámbito orgánico una célula engendra 
a otra a su propia imagen, aunque cada una de las innumerables células sea diferente de todas las demás. 
[…] De modo sorprendente un motivo musical, un tema desencadena otro como una expresión de su 
propia idea íntima, siendo la última sin embargo totalmente diferente de la primera] (RÉTI  [1951] 1978: 
359). 
26 Consúltese SNARRENBERG (1994) para un recorrido en torno a las primeras críticas al organicismo en el 
ámbito musicológico norteamericano. 
	  	   339	  
orgánico” 27 como eventual vía de escape a numerosos prejuicios analíticos de talante 
metafísico. El advenimiento de la New musicology en los años ochenta se halla 
finalmente marcado por una lectura deconstructiva del autoritarismo orgánico como 
coartada ideológica para el análisis musical28. 
 Pese a que el organicismo schenkeriano no haya sido ampliado de manera 
fructífera hacia la música del siglo XX29, el reflorecimiento vienés del ideario orgánico 
tiene también su correlato en el discurso de algunos compositores, desprovisto de aquel 
autoritarismo. En efecto, tanto Arnold Schönberg30 como Anton Webern31 se nutren de 
este discurso –el segundo incluso rescata algunas metáforas orgánicas que parecían 
abandonadas– a la hora de plasmar algunas de sus convicciones sobre la composición 
musical. Se puede intuir en dichas alusiones el origen de su empleo en algunos 
compositores de la segunda mitad de siglo. Es el caso de Pierre Boulez, aunque pueda 
resultar chocante respecto de sus afirmaciones más racionalistas en torno a la música32. 
El ideario orgánico también resurge en los comentarios de otros autores de la misma 
generación que no están filiados al serialismo vienés, tales como György Ligeti33. A 
modo de clausura de esta sucinta panorámica histórica se propone a Marco Stroppa, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 (DAHLHAUS 1975: 19). En concreto, emplea precisamente a Schenker y a Réti como soporte para su 
argumentación. Consúltese KYDD (1998: 158-207) para un análisis en detalle del artículo citado. 
28  Con KERMAN (1980) y SOLIE (1980) como las fuentes más elocuentes a este respecto. Más 
recientemente, los estudios feministas han criticado igualmente al organicismo, en su aspecto legitimador 
de la figura del genio romántico masculino (KYDD 1998: 247-283). 
29  Es en parte la tentativa de Felix Salzer, discípulo de Schenker, si cabe más metafísico todavía: 
“Understanding of tonal organisms is a problem of hearing” [El entendimiento los organismos tonales es 
un problema de escucha] (SALZER 1952: xvi). El autor propone ampliar la metodología de su maestro a 
autores tales como Béla Bartók, Claude Debussy, Maurice Ravel, Igor Stravinski o Paul Hindemith. 
Véase MARTÍ-JUFRESA ([2009] 2012: 39-40) para una crítica a la paradoja implícita en el planteamiento. 
Consúltese igualmente SNARRENBERG (1994: 46-47). 
30  DUDEQUE (2005: 15-18) compara algunos préstamos evidentes en Schönberg que provienen del 
discurso orgánico de Marx, de modo que la Grundgestalt –la forma básica– del primero y la Urgestalt del 
segundo hallarían parentesco desde esta perspectiva. Una presunción de Schönberg en calidad de 
compositor ajeno al organicismo (TARASTI [2002] 2006: 135) parece por tanto poco sostenible. 
31 A este respecto, la alusión directa a los escritos de Goethe es evidente (WEBERN: [1960] 1980: 135). 
Consúltese igualmente JOHNSON (1999: 217-218). 
32 (DI PIETRO 2001: 25). Para una reflexión sobre esta alusión reciente por parte del compositor francés –
que resulta contrastante respecto de sus posturas más radicales en los años cincuenta– consúltese CROSS 
(2004: 20-22). 
33 Tal y como se ha señalado en el capítulo analítico dedicado a Alberto Posadas, vinculado al interés de 
Ligeti por los fractales. En cualquier caso, sus comentarios respecto del organicismo quizás se encuentren 
más ligados a una vertiente de este pensamiento enraizada en el folklore. Desde esta perspectiva, su 
discurso posiblemente se halle más filiado a una forma de pensamiento orgánico en la Europa del Este 
que sobrevuela a la figura de Bartók (FRIGYESI 1998: 89-115). 
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quien ha forjado una definición de sus “organismos de información musical” (OIM)34, 
como un autor reciente que ha sustentado una notable parte de su disertación técnica en 
nociones de esta índole35. 
 
6.1.3  Las  metáforas  subsidiarias  de  la  vida  
 
 De los comentarios precedentes se presume que una “mala ciencia” habría 
podido eventualmente inspirar una “buena música”36. En efecto, la mayoría de las 
propuestas biológicas emanadas del organicismo temprano son catalogadas en la 
actualidad como pseudocientíficas. La metáfora orgánica continúa nutriendo no 
obstante el devenir de ciertos campos de la biología legítimamente académicos37, y a su 
vez convive con nuevas formulaciones metafóricas cuyo total genera una “estructura en 
mosaico”38 que dotaría de sentido a las ciencias de la vida. 
 No resulta extraño por tanto que algunas nuevas metáforas de la música respecto 
a la biología hayan surgido al empaparse del avance del conocimiento científico y sus 
discursos solidarios, mientras que las fuentes del organicismo decimonónico han 
quedado relegadas a un segundo plano39. Sin embargo, catalogarlas automáticamente de 
orgánicas daría lugar a dos conflictos: tanto eliminaría la especificidad de éstas –
neutralizando su impacto preciso– como sesgaría la metáfora orgánica propiamente 
dicha so pena de anacronismo40. Los tres siguientes apartados pretenden señalar otras 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 “Le terme ‘organisme’ est utilisé dans un sens technique et formel pour décrire une entité dynamique et 
complexe dont l’évolution ne peut être expliquée ni prédite par des règles synthétiques” [El término 
‘organismo’ se utiliza en un sentido técnico y formal para describir una entidad dinámica y compleja cuya 
evolución no puede ser explicada ni predicha por reglas sintéticas] (STROPPA 1989: 208). Un análisis de 
sus OIM –que surgen en la composición de su pieza Traiettoria (1984)– revela en ocasiones un carácter 
negativo –de potencial cese de la vida– frente al crecimiento natural. Esta estrategia –como subraya con 
acierto HAUTBOIS (2006: 318)– invoca una cierta “desnaturalización” del organicismo. 
35 Consúltese TIFFON, SPRENGER-OHANA (2011) para una aproximación general a la influencia de la 
ciencia en la obra de Stroppa. 
36 (MONTGOMERY 1992). 
37 Especialmente los estudios en embriología, como ha sido demostrado –al menos hasta los años sesenta 
del siglo XX– por la filosofía de la ciencia (HARAWAY 1976). Obsérvese que este trabajo precede la 
elaboración por parte de Donna J. Haraway de su teoría cyborg. 
38 (KELLER 2002: 3). Consúltese igualmente KELLER (1995) para un entendimiento de la importancia de 
las metáforas en los discursos académicos de la biología que surgen durante el siglo XX. 
39 Si bien reaparecen en algunos casos puntuales. Es el caso por ejemplo de la obra …morphologische 
Fragmente… (1999) de Olga Neuwirth, que se nutre de los textos botánicos de Goethe, confrontados a las 
nociones rizomáticas de Guilles Deleuze y Felix Guattari. 
40 (NEUBAUER 2001; 2009: 33). 
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metáforas de la música subsidiarias del conocimiento biológico. Ellas trasladan aspectos 
de la metáfora precedente hacia el sonido, reformulan su aspecto holístico desde una 
reflexión actualizada, o se oponen en cierto modo a aquélla, al fundamentarse en un 
cierto retorno al mecanicismo. Aunque se podrían formular algunas otras metáforas, las 
escogidas serán provechosas de cara al posterior análisis de partituras. 
  
6.1.3.1  La  vida  interior  del  sonido  
 
 Los avances de la acústica y psicoacústica han permitido desde finales del siglo 
XIX una mejor comprensión de la complejidad que revela el hecho sonoro. Esta 
conquista ha sido formulada en ocasiones mediante ciertos préstamos terminológicos 
exportados desde la biología. La capacidad tecnológica de escrutar las cualidades del 
sonido en sus detalles más ínfimos, como si se analizase a través de un microscopio41, y 
la consiguiente equiparación de su naturaleza dinámica con el devenir vital de los 
organismos42 son sólo dos de los tropos más habituales a este respecto. No parece por 
tanto descabellado el referirse a estas alusiones –según la perspectiva de Lakoff y 
Johnson– como una metáfora del sonido entendido como un ser vivo. 
 El parentesco entre dicha metáfora y la orgánica en la música se muestra a todas 
luces evidente. Más allá de un entendimiento de la primera como una “prolongación” de 
la segunda43 , se podría inferir un cierto desplazamiento del objeto receptor de las 
alusiones poéticas. Mientras que el organicismo musical otorgaba propiedades vitales a 
la obra en sí misma, a partir de sus relaciones internas –en cierta medida desde un 
enfoque formalista–, la nueva metáfora proyecta su imaginario sobre el sonido en sí 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Véase la cita de Edgar Varèse recogida en el cuarto capítulo sobre el movimiento browniano. El 
compositor se refiere a una “vida microscópica interior” (SCHULLER 1965: 33). El cambio de escala 
implícito filia igualmente la metáfora a la categoría de “inmersión sonora” (SOLOMOS 2013: 235-246). 
42 Algunas declaraciones de los compositores espectrales son especialmente elocuentes al respecto; dos 
citas de Gérard Grisey lo pueden ilustrar. La primera compara el sonido con una célula “[Les sons] Ils 
m’apparaissent plutôt comme des faisceaux de forces orientées dans le temps. Ces forces […] vivent 
comme des	   cellules, avec une naissance et une mort, et surtout tendent à une transformation continuelle 
de leur énergie” [[Los sonidos] me parecen como haces de fuerzas orientadas en el tiempo. Estas fuerzas 
[…] viven como células, con un nacimiento y una muerte, y sobre todo tienden a una transformación 
continua de su energía] (GRISEY 2008: 28). La segunda establece la analogía con un animal: “Avec une 
naissance, une vie et une mort, le son ressemble à un animal ; le temps est à la fois son atmosphère et son 
territoire” [Con un nacimiento, una vida y una muerte, el sonido se parece a un animal; el tiempo es a la 
vez su atmósfera y su territorio] (GRISEY 2008: 52). No es de extrañar por tanto que en alguna ocasión la 
música espectral se haya catalogado automáticamente como orgánica (CASTANET 1989). 
43 (SOLOMOS 2013: 235). 
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mismo, como la materia constituyente de la música. Su focalización sobre un aspecto de 
ésta aparentemente más objetivable –al abrigo de las herramientas de la física acústica 
moderna– podría dar la impresión de una cierta merma del aura romántica proveniente 
del imaginario previo. No obstante, alguna concepción metafísica de los autores que se 
han servido de ella parece análoga a aquéllas emanadas de la ideología organicista44. 
 
6.1.3.2  La  metáfora  genética  
 
 El redescubrimiento de las leyes de Gregor Johann Mendel –olvidadas durante 
décadas– a finales del siglo XIX45 condiciona por completo el enfoque de la biología 
posterior a este evento. La aproximación genética al estudio de la vida se muestra 
además como uno de los factores más determinantes para el declive sufrido por el 
enfoque organicista de los estudios biológicos a partir del siglo XX46: la focalización 
sobre el genotipo y el fenotipo recupera en primera instancia una forma de 
reduccionismo causa-efecto cuya lógica interna se encuentra más vinculada a un 
pensamiento mecanicista. No obstante, la relación entre el organicismo y la genética es 
más sutil que una mera confrontación47, y la postura contemporánea de esta rama de la 
biología dista de aferrarse únicamente a una óptica mecanicista. 
 Douglas Hofstadler es posiblemente el autor que ha expresado con mayor 
elegancia los dos aspectos centrales de una metáfora genética de la música. El primero 
equipara la decodificación de los genes en proteínas con la interpretación de la música 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Como es el caso del aforismo de Józef M. Hoene-Wroński y Camille Durutte, quienes definían la 
música como “l’incarnation de l’intelligence qui se trouve dans les sons” [la encarnación de la 
inteligencia que se encuentra en los sonidos], una expresión citada frecuentemente por VARÈSE (1983: 
103). Esta indicación podría considerarse de algún modo equivalente al espíritu vital insuflado en la obra 
musical a través del genio romántico, una concepción partícipe de la ideología organicista. Que en una 
ocasión dicha sentencia aparezca precedida por una referencia del compositor franco-americano a sus 
lecturas de la obra de Goethe (SCHULLER 1965: 32) parece reforzar el vínculo con dicha ideología. 
45 En 1900 y de manera independiente por el neerlandés Hugo de Vries, el alemán Carl Correns, y el 
austríaco Eric Tschemak von Seysenegg. 
46 Consúltese ALLEN (2005) para una discusión sobre la tensión entre el organicismo, el mecanicismo y el 
vitalismo durante el paso al siglo XX en los estudios de biología. 
47 En concreto, parte del discurso romántico del XIX contiene igualmente analogías de índole genético 
(BLACK 2000: 120), que no deben interpretarse sin embargo a la luz de la genética moderna. En cualquier 
caso, las alusiones a la química –en calidad de soporte que permite una cierta formalización de la 
genética– por parte de los primeros románticos se pueden entender como una apelación mediadora. Para 
Schelling, por ejemplo, la química sería un puente entre el mecanicismo y el organicismo en términos 
metafóricos (CHUA [1999] 2004: 202). 
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de soporte grabado48. El segundo compara la complejidad de la música con la de las 
proteínas generadas desde un código genético simple49. La conjunción de ambas denota 
un cierto compromiso entre mecanicismo y organicismo que la metáfora genética 
hereda en la música: unas relaciones causales que se encaminarían hacia un todo más 
complejo que sus partes integrantes. En cualquier caso, el aspecto decodificador de esta 
metáfora se aventura como el estímulo más determinante para una metamodelización 
musical inspirada por la genética: Iannis Xenakis50, Joan Guinjoan51  o Clara Maïda52 
son casos relevantes a este respecto53. Además, algunos genetistas han planteado la 
traducción intersemiótica de bases nucléicas o de aminoácidos en forma de elementos 
melódicos o armónicos desde una perspectiva netamente científica54. La irrupción de los 
algoritmos genéticos aplicados a la música puede interpretarse como una etapa de 
mayor abstracción conceptual respecto de la metáfora citada55. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Entendida esta –como viene siendo habitual en esta disertación– en un sentido amplio, dado que la 
metáfora propuesta por Hofstadler se afiliaría en este caso a la música electrónica: “When a ‘tape’ of 
mRNA passes through the ‘playing head’ of a ribosome, the ‘notes’ produced are amino acids and the 
pieces of music they make up are proteins” [Cuando una ‘cinta’ de ARN mensajero pasa a través del 
‘cabezal’ de un ribosoma, las ‘notas’ producidas son aminoácidos y las piezas de música que construyen 
son proteínas] (HOFSTADLER 1979: 519). 
49 “Music is not a mere linear sequence of notes. Our minds perceive pieces of music on a level far higher 
than that. We chunk notes into phrases, phrases into melodies, melodies into movements, and movements 
into full pieces. Similarly proteins only make sense when they act as chunked units” [La música no es una 
mera secuencia lineal de notas. Nuestras mentes perciben las piezas musicales en un nivel muy superior a 
éste. Ligamos notas en frases, frases en melodías, melodías en movimientos, y movimientos en piezas 
completas. Del mismo modo, las proteínas solo cobran sentido cuando actúan como unidades enlazadas] 
(HOFSTADLER 1979: 525). 
50 En Eridanos (1972) (GIBSON 2011). Xenakis formaliza unas escalas microtonales inspirado por la 
estructura química ligada a un ácido fosfórico en el ADN. El musicólogo canadiense subraya un cierto 
parentesco con su teoría de cribas, y explica que pese a la singularidad de esta obra en el catálogo del 
griego, existen ciertos manuscritos que denotan un intento riguroso de metamodelización de la genética 
en la composición musical de cara a futuras obras finalmente no compuestas. 
51 En su obra para piano Verbum (Genoma in musica) (2003). El compositor catalán –como indica al 
prologar su obra– se sirve del gen FOXP2 para obrar la transferencia, que los estudios recientes sugieren 
como uno de los responsables en el desarrollo del habla humana (PÄÄVO et al. 2002). 
52 Desde su noción de “nanomúsica” (MAÏDA 2011). 
53 A los que se pueden añadir por ejemplo proyectos para la sonificación de proteínas (DUNN, CLARK 
1999) o de síntesis sonora inspirada en la genética (GENA, STROM [1995] 1995). 
54 Encaminada en gran medida a la detección de ciertos patrones repetitivos, desde una perspectiva no 
visual sino auditiva. Resulta sorprendente la gran abundancia de artículos escritos al respecto (HAYASHI, 
MUNAKATA 1984; 1995; OHNO, OHNO 1986; OHNO 1989; 1993). Consúltese igualmente MIHALIC (2009: 
34-35).	  
55 Un área de la CAO y la síntesis sonora de creciente interés en la última década (ZHANG, MIRANDA 
2007; WASCHKA 2007; EIGENFELDT, PASQUIER 2012). 
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6.1.3.3  El  paradigma  emergente  
 
 La complejidad de las proteínas a partir de un número limitado de aminoácidos – 
evocada en el apartado previo– señala una evidencia frecuentemente reivindicada por el 
paradigma emergente de la ciencia. Este planteamiento puede entenderse como una 
refundación del núcleo conceptual del pensamiento organicista56 . El emergentismo 
reformula en términos contemporáneos la imposibilidad de reducir una realidad 
compleja en unos componentes simples: el paso de los niveles inferiores a los superiores 
de un fenómeno concreto –la emergencia propiamente dicha– no admitiría una mera 
explicación determinística de sus causalidades. Ya en los enfoques sistémicos durante 
los años sesenta se puede encontrar alguna referencia a dicha recuperación57, pero ésta 
se explicita sin ambages en los textos fundacionales del emergentismo biológico, 
propuestos por Humberto Maturana y Francisco J. Varela58 durante la década siguiente. 
La noción de autopoiesis 59 , acuñada por los científicos chilenos como propiedad 
distintiva de lo vivo, replantea en efecto la discusión en torno a los rasgos unitarios de 
los organismos. 
 Agostino Di Scipio se perfila como un compositor pionero60  de cara a una 
aproximación emergentista de la música61. Aunque algún autor ha tratado de vincular 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 O dualmente, el organicismo de las últimas décadas debería ser entendido como una ciencia de la 
“complejidad emergente” (GILBERT, SARKAR 2009: 1). 
57 Al enunciarse el impacto de una Teoría General de Sistemas en la biología y en las ciencias cognitivas 
como una “revolución organísmica” (VON BERTALANFFY [1968] 1976: 196). 
58 En efecto, simplemente la aparición de los términos “máquina”, “organización” y “vivo” en el título de 
su obra conjunta (MATURANA, VARELA [1973] 1994) retrotrae de alguna manera al histórico debate de 
inicios del siglo XIX. A nivel de ciencias cognitivas, la oposición entre un modelo computacional de la 
mente y otro emergente es igualmente equiparable a la tensión dialéctica entre el mecanicismo y el 
organicismo (VARELA, THOMPSON, ROSCH 1991). 
59 “Una máquina autopoiética es una máquina organizada como un sistema de procesos de producción de 
componentes concatenados de tal manera que producen componentes que: i) generan los procesos 
(relaciones) de producción que los producen a través de sus continuas interacciones y transformaciones, y 
ii) constituyen a la máquina como una unidad en el espacio físico” (MATURANA, VARELA [1973] 1994: 
67). 
60 Si bien el mismo autor intuye en Xenakis una influencia determinante para dicha concepción (DI SCIPIO 
2003: 276), en especial a partir de su obra Analogique A et B (1958-59). 
61 Consúltense MERIC, SOLOMOS ([2009] 2011; 2014) para una aproximación histórica y analítica al 
problema de la emergencia en la música del italiano. Véase igualmente SOLOMOS (2013: 472-481) para 
una discusión sobre este sujeto. Por otra parte, la emergencia como categoría constituyente de la 
discusión musical y musicológica está adquiriendo un mayor peso en fechas recientes. Consúltese a este 
respecto (DROUIN 2013 [2014]), donde el autor hace especial hincapié en el caso de Brian Ferneyhough. 
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las estrategias compositivas del italiano con la indeterminación –no lejana a John 
Cage 62 –, una reinterpretación emergente y subsidiaria del organicismo parece más 
propicia desde su interés por los enfoques biológicos recientemente citados63. En efecto, 
los escritos y entrevistas de Di Scipio rehabilitan ciertos términos de aparición frecuente 
en torno a la metáfora orgánica desde un marco conceptual renovado. Su  definición de 
una “teoría de emergencia sonológica [sic]” 64 , trata de legitimar de este modo su 
personal aproximación metamodelable a la síntesis granular por ordenador. 
 
6.1.4  La  posibilidad  de  una  metamodelización  orgánica  
 
 Del recorrido histórico –crítico– que se ha efectuado en relación a la metáfora 
orgánica, así como en torno a su constelación subsidiaria, se desprende inmediatamente 
una cuestión: ¿tiene algún sentido referirse a una música emparentada con lo orgánico 
en la actualidad? Tanto el paulatino abandono del autoritarismo ligado a dicha 
expresión en el mundo de las artes como la proliferación de enfoques heterogéneos en la 
biología –la mayoría emancipados de aquella perspectiva– que han inspirado a algunos 
compositores parecerían otorgar una respuesta negativa 65 . No obstante, algunas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 (SCHRÖDER 2014). 
63 Aparte de los autores evocados en el párrafo precedente, Di Scipio insiste a menudo en la influencia 
que han ejercido sobre él algunos planteamientos como el constructivismo epistemológico radical de 
Ernst von Glaserfeld o el principio cibernético de auto-organización sugerido por Heinz von Förster. 
64  Que se cuestiona “how to determine a ground-level system’s or process’ qualitative organisation 
capable of bringing forth a metalevel system or process of qualitative morphological properties” [cómo 
determinar un nivel base de organización cuantitativa de sistema o proceso capaz de dar a luz un 
metanivel de sistema o proceso de propiedades morfológicas cualitativas] (DI SCIPIO 1994: 205). Se 
podría sugerir provocativamente una cierta simpatía entre esta concepción y la teoría musical de 
Schenker, donde el autoritarismo del segundo se vería sustituido por una identificación del sonido como 
epifenómeno (ANDERSON 2005: 18) por Di Scipio. Entre algunos de los préstamos de las ciencias de la 
vida que emplea el italiano se pueden citar por ejemplo una forma de teleonomía ecosistémica afín al 
pensamiento de MONOD (1970) –el ruido como soporte necesario para la emergencia musical (DI SCIPIO 
2003: 271-272)–, o su entendimiento morfostático y morfogenético del sonido (DI SCIPIO 1994: 206). 
65 Aunque algún autor reciente ha intentado reformular la cuestión desde otros planteamientos. Es el caso 
de TARASTI ([2002] 2006: 141), quien indica que “un compositeur organique tient en compte la relation 
entre un événement musical  et son environnement musical” [Un compositor orgánico tiene en cuenta la 
relación entre un evento musical y su entorno musical]. Esta aseveración se inspira en la biosemiótica del 
filósofo y biólogo báltico Jakob J. Von Uexküll, reinterpretando en concreto su noción de “Umwelt”, es 
decir, la relación perceptiva de los seres vivos con su medio ambiente. La definición de Eero Tarasti es 
poco pertinente en este marco: por una parte adolece de laxitud analítica –una inmensa mayoría de 
compositores podría ser catalogada como orgánicos–, por otra parte resulta inadaptable desde un enfoque 
metamodelable, al privilegiar su aspecto semiótico frente a su vertiente biológica. 
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metáforas del organicismo impregnan todavía buena parte del discurso de numerosos 
compositores que se sirven transferencialmente de la biología, por lo que se impone una 
breve reflexión a este respecto –bajo la óptica de la metamodelización–, con el fin de 
delimitar su uso. 
 El principal escollo surge de una inadaptabilidad del organicismo –según sus 
connotaciones tradicionales– en el contexto de un recubrimiento estético. A fin de 
cuentas, se trata en todo caso de una perspectiva vinculada a una cierta filosofía, no de 
una rama en sí misma del saber biológico. El enfoque orgánico puede a lo sumo 
condicionar una determinada orientación de la ciencia, pero no es apto en sí mismo para 
aportar de manera autónoma un modelo científico fehaciente 66 . Desde un enfoque 
metamodelable, la perspectiva orgánica es capaz de soportar numerosas condiciones 
necesarias –es decir, metafóricas– de la transferencia, mientras que no se halla 
emancipada para garantizar a su vez las condiciones suficientes –es decir, formales y 
modeladas– durante el recubrimiento estético. Necesita por tanto aliarse con algún 
modelo de la ciencia –preferiblemente con uno afín a su ideario– para que las prácticas 
creativas de un compositor inspirado por la biología merezcan ser catalogadas como 
metamodelables. 
 Según este criterio, se hará referencia en adelante a la metamodelización 
orgánica como aquélla que establece un recubrimiento estético de un modelo de la 
biología bajo la tutela de una metáfora orgánica de la música –en ocasiones interpuesta 
a través de otras de sus metáforas subsidiarias–, con el fin de gobernar ciertos criterios o 
decisiones durante las prácticas creativas de un compositor. Para una comprensión de la  
categorización formulada, se propone a continuación la evaluación de algunos de los 
ejemplos precedentes según su definición. Por una parte, el caso de la transferencia 
genética en Xenakis no se adscribe a una metamodelización orgánica: aunque 
acontezcan una formalización y una modelización musical fundamentadas en un aspecto 
estricto de la bioquímica, no parece existir evidencia alguna que permita presuponer la 
subordinación –o cuanto menos un cierto parentesco– respecto de la metáfora orgánica 
durante estas prácticas67. Por otra parte, la aproximación de Di Scipio tampoco encaja 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66 En cualquier caso, merece la pena citar la tentativa de BECKNER (1974) de formalizar –desde las 
herramientas de una filosofía analítica– la tensión entre reduccionismo y emergencia vinculadas a una 
perspectiva organicista. 
67 De hecho, y más allá del ejemplo concreto que se ha citado, algunos autores (MATOSSIAN 1981: 75; 
HARLEY 2004: 10) asumen que los modelos de Xenakis –especialmente los arquitectónicos– se opondrían 
conceptualmente a una herencia organicista en la música. 
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en la categoría, aunque por razones opuestas: su discurso se fundamenta en un 
paradigma emergente que denota una filiación con la metáfora orgánica de la música, 
mientras que la confección de sus modelos computacionales no convoca expresamente 
aquéllos de la biología para una ejecución ulterior. En cambio, el caso citado de Stroppa 
sí encuentra mejor acomodo en la categoría propuesta: su definición de un OIM denota 
un entendimiento de la complejidad y del desarrollo coherente con la metáfora orgánica, 
y sus prácticas musicales derivadas de dicha técnica recurren a diversos modelos o 
nociones de la biología – como la microbiología o la inmunología– en cohabitación con 
otros planteamientos derivados de las ciencias cognitivas. 
 
6.2   Aproximación   analítica:   Mineral   Life   (2010)   y   Early   Life  
(2010)  
 
 Los préstamos metafóricos y modelables que provienen de la biología inciden en 
el catálogo de Parra de muy diversas maneras. Sin embargo, dos obras se muestran 
posiblemente como las más elocuentes de cara a un análisis revelador en torno a las 
estrategias de las que se sirve para abordar una modelización de índole orgánica: 
Mineral Life (2010) y Early Life (2010). En ninguno de los casos acontece una 
cohabitación de la inspiración biológica con modelos de otras ciencias –hecho que 
facilita las discriminaciones analíticas–, y de sus implementaciones se desprende una 
voluntad más formal respecto de otras referencias o alusiones orgánicas que recorren su 
catálogo, de carácter básicamente icónico o indicial. La primera de las obras 
seleccionadas está escrita para set de percusión –a ser ejecutado por un único intérprete– 
y ha sido estrenada por Sisco Aparici en el Centro Internacional de Percusión de 
Ginebra, en un concierto realizado a finales de 201168. Su duración aproximada ronda 
los trece minutos. La segunda es un encargo de la Fundación Ernst von Siemens para 
quinteto mixto –oboe, piano y trío de cuerdas, donde el instrumento de viento ejerce un 
rol de solista– con motivo del galardón otorgado por dicha institución al compositor 
catalán en 2011. Su estreno corrió a cargo del Ensemble Recherche en Múnich ese 
mismo año, durante la ceremonia de entrega del citado premio. La obra tiene una 
duración cercana a los catorce minutos. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Este evento señala el estreno oficial de la pieza, si bien fue testeada anteriormente –en forma de 
preestreno– por Sisco Aparici en otros conciertos. 
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 Un comentario del compositor en referencia a ambas partituras pone de 
manifiesto una concepción que se asocia a una metáfora explícitamente orgánica de la 
música en la mente del compositor: 
 
Podemos ver los organismos como máquinas– ¡la vida es ingeniería natural! 
Pero los primeros organismos tuvieron que empezar sin ninguna tecnología 
preexistente. En algún remoto momento, algo comenzó a evolucionar, a 
construir una tecnología, a transformar la materia en máquinas de sobrevivir. 
Una vez originado, el mismo proceso podría haber sido transformado 
fácilmente por sus propios efectos –igual que los materiales sonoros de una 
obra musical…69 
 
Resulta elocuente la subordinación del mecanicismo respecto del organicismo que 
subraya Parra, habida cuenta de la confrontación entre ambas concepciones desde una 
perspectiva histórica. Este revelador comentario se encuentra asimismo inmerso junto a 
un conjunto de alusiones, que a su vez se afilian con las tres metáforas previamente 
catalogadas como subsidiarias de la orgánica. Éstas serán resaltadas cuando el 
desarrollo argumental del estudio así lo precise.  
 Para posibilitar un análisis eficiente de las estrategias modeladas a partir de 
nociones orgánicas y su plasmación material tanto en Mineral Life como en Early Life 
ha sido necesario el tratamiento de diversas fuentes documentales. Aquéllas primarias –
directamente derivadas de las prácticas compositivas de Parra y de las obras en sí 
mismas– que han sido objeto de estudio se resumen en las siguientes: 
•   Las partituras de Mineral Life y Early Life, ambas publicadas por 
Tritó Edicions. 
•   La grabación comercial de Early Life, interpretada por el Ensemble 
Recherche y registrada por la discográfica Col Legno, así como una 
grabación inédita de Mineral Life, interpretada por Sisco Aparici. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 En las notas del compositor que prologan ambas partituras, en inglés en el caso de Early Life. El 
arranque del extracto citado parafrasea el libro de mayor impacto durante la metamodelización de ambas 
obras: “Organisms are machines: life is a natural engineering – and engineering principles apply. […] The 
first organisms had to start up a new enterprise with no pre-existing technology. Later, evolved 
techniques of fabrication could be presupposed” [Los organismos son máquinas: la vida es una ingeniería 
natural –y se aplican los principios ingenieriles. […] Los primeros organismos tuvieron que empezar una 
nueva empresa sin ninguna tecnología preexistente. Más adelante, se podrían presuponer técnicas de 
fabricación evolucionadas] (CAIRNS-SMITH 1982: 261-262). 
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•   La totalidad de los manuscritos y bocetos que reflejan en gran medida 
los procesos compositivos de Parra en ambas obras70. 
•   Las entrevistas y discusiones mantenidas con el compositor en torno 
a las dos piezas: en primavera de 2011 para Mineral Life y en 
primavera de 2013 para Early Life.  
•   Una parcialidad de las lecturas científicas halladas en la biblioteca del 
compositor, junto con sus anotaciones personales en los textos 
consultados71. 
•   Los materiales didácticos elaborados por el propio autor –diapositivas 
en formato PowerPoint– con el fin de discutir las obras señaladas en 
aquellos seminarios de composición a los que ha sido invitado72. 
A las que hay que añadir en calidad de fuentes secundarias un conjunto de materiales 
bibliográficos en torno a la obra de Parra, así como una serie de lecturas científicas y 
musicológicas encaminadas a robustecer el presente estudio. A todas ellas hay que 
sumar la consulta puntual de otras obras pertenecientes al catálogo del catalán. 
 Esta segunda aproximación analítica presenta una perspectiva en cierto modo 
dual respecto del abordaje acontecido en el cuarto capítulo. En el caso actual, las dos 
obras seleccionadas comparten una misma inspiración biológica como soporte de sus 
prácticas compositivas modeladas, mientras que los elencos instrumentales entre ellas 
no son de modo alguno equiparables, de donde se infiere que debieron imponer unas 
necesidades y condicionar unas estrategias muy distintas de cara a cada escritura. Los 
dos análisis presentarán cuatro etapas análogas: una descripción del modelo de partida 
común a ambos; el comentario de ciertas influencias icónicas o indiciales del modelo 
científico que difícilmente se adecúan a la adscripción a unas prácticas modelables 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 A este respecto, merece ser señalada la minuciosidad acumulativa del compositor, quien conserva 
incluso bocetos de vías finalmente muertas durante el proceso creativo. Es el caso por ejemplo de ciertos 
materiales y estrategias diseñados para una eventual percusión en Early Life, cuando Parra se planteaba 
en un inicio escribir un sexteto en vez del quinteto finalmente compuesto. Esta situación exige al 
musicólogo una especial atención, para discriminar qué manuscritos se corresponden realmente con el 
resultado final en forma de obra y cuáles han de ser cribados durante el análisis genético de la música. 
71  Especialmente aquéllos que presentan las teorías de Graham Cairns-Smith, como será señalado a 
continuación. El propio compositor ha realizado un vaciado –como se apuntó en el capítulo previo– de los 
contenidos que más le han impactado de dichos escritos. Sin embargo, durante este proceso no figuran 
indicaciones de las páginas de origen, hecho que ha exigido un cotejo exhaustivo de todos sus apuntes 
respecto de los libros para un escrupuloso análisis. 
72 En este caso, para sus conferencias en los Cursos de Especialización Musical de la Universidad de 
Alcalá de Henares durante el año 2013. 
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según la óptica metodológica propuesta en esta disertación; un intento de reconstrucción 
de sus modelos –cuando las fuentes documentales así lo permitan– ilustrada mediante 
ejemplos extraídos de las partituras; y una discusión sobre las divergencias más 
destacables que emanan de las prácticas creativas del compositor. Este esquema añadirá 
además el examen de un modelo auxiliar de vertiente literaria que también nutre la 
composición de Mineral Life. Un apartado final, a modo de conclusión, pretenderá 
contrastar ambos análisis tanto desde sus similitudes como en sus diferencias. 
 
6.2.1  La  abiogénesis  en  Mineral  Life    
 
6.2.1.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
 
 Una de las grandes incógnitas que la biología no ha conseguido desvelar todavía 
es el origen de la vida. Aunque desde el siglo XVII algunos experimentos ponen en tela 
de juicio la teoría de la generación espontánea, es Louis Pasteur quien en la segunda 
mitad del siglo XIX demuestra la biogénesis: Omne vivum ex vivo, es decir, todo ser 
vivo proviene de otro igualmente vivo. Sin embargo, el enigma en torno al origen de 
aquel primer organismo desencadenador de la secuencia biogenética queda aún abierto. 
Desde entonces, y a lo largo del siglo XX, aparecen numerosas teorías –a veces 
contradictorias– que postulan las causas de dicho origen: la abiogénesis 73  –o 
alternativamente biopoiesis74– se refiere así a la génesis natural de los componentes 
orgánicos complejos que ha dado lugar al surgimiento de los primeros seres vivos. 
Dentro de las teorías abiogenéticas, la sopa prebiótica postulada por el ruso Alexandr I. 
Oparin –que obtiene un fuerte respaldo tras los experimentos de Stanley Miller y Harold 
C. Urey en 1953– es en la actualidad la hipótesis más plausible para una mayoría de la 
comunidad científica. De ella han derivado durante los últimos cincuenta años 
numerosos modelos diferentes, que presuponen muy diversos escenarios de partida y 
reacciones químicas como los desencadenantes de la polimerización de compuestos 
orgánicos complejos. A ellos se añade otro conjunto de hipótesis más especulativas en 
torno a la aparición de los seres vivos, como la exogénesis –que sugiere un origen 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Thomas H. Huxley emplea públicamente el término en 1870, si bien Henry Bastian parece haberlo 
acuñado por primera vez el año anterior. Su primer uso está relacionado con el debate ideológico en torno 
a la generación espontánea suscitado por Pasteur. 
74 Según John D. Bernal, quien propone esta terminología en 1960. 
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exterior a la Tierra, por ejemplo la panspermia–, la teoría de la biosfera profunda y 
caliente de Thomas Gold, o la teoría de la arcilla de A. Graham Cairns-Smith. 
 Este último científico escocés propone un advenimiento de la vida mediada a 
través de la química del silicio75. Para ello equipara analógicamente las capacidades de 
replicación de las arcillas con las aptitudes reproductivas de los organismos vivos. Los 
silicatos son los compuestos más abundantes de la corteza terrestre, y en concreto los 
aluminosilicatos –o silicatos hidratados de alúmina, como son las arcillas– son unos 
minerales solubles que cristalizan replicando con notable exactitud sus configuraciones 
geométricas. Sus acciones geológicas –definidas por las propiedades cristalinas de cada 
silicato– influyen además en su entorno –pudiendo así potenciar sus capacidades 
proliferativas–, por lo que Cairns-Smith compara la expansión de algunas arcillas con 
las capacidades adaptativas de los seres vivos y su consiguiente selección natural. 
Además, la replicación de errores durante el proceso de cristalización se asemeja desde 
la óptica del químico a la propagación de mutaciones. 
 El quid abiogenético de esta teoría se fundamenta en la noción de “genetic 
takeover”76 (cfr. FIGURA 6.1). En un pasado remoto, la superficie de algunas arcillas 
capturaría en sus intersticios –generados mediante las réplicas erróneas– algunas 
moléculas orgánicas no excesivamente complejas por contacto aéreo o acuoso. Al 
integrarlas en su estructura, de nuevo por replicación, las capturas carbónicas también se 
propagarían. Pasado el tiempo se desarrollarían en estos espacios otros compuestos 
orgánicos más sofisticados, presumiblemente con propiedades fotosintéticas, que quizás 
hubiesen otorgado a los entes argilosos una eventual ventaja adaptativa para su 
proliferación. A partir de este punto comenzaría el takeover: las reacciones orgánicas 
devendrían en la emergencia de un genotipo que comenzaría a pugnar con la química 
del silicio, hasta que esta última quedara relegada residualmente y se emancipase así un 
primer ser íntegramente orgánico, en calidad de epifenómeno exaptativo77. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 El químico publica una primera aproximación a sus teorías en los años sesenta (CARINS-SMITH 1966), 
seguida a continuación de varios volúmenes monográficos (CAIRNS-SMITH 1971; 1982; 1985; CAIRNS-
SMITH, HARTMAN 1986). Los dos primeros libros citados son los que han tenido un impacto definitivo en 
Parra de cara a sus prácticas creativas. El compositor catalán accede a ellos tras descubrir la teoría de la 
arcilla en un volumen que recoge diversas hipótesis acerca de la abiogénesis (MAUREL 2003). 
76 Como en otras ocasiones, se va a preferir la terminología anglosajona frente a su traducción al español 
–“remplazo genético”– debido a su uso más extendido por parte de la comunidad científica. 
77 La exaptación es, según la biología, una mejora que se logra tras la readaptación de una estructura u 
órgano que en un principio surge sin que provea una clara ventaja evolutiva (GOULD, VRBA 1982). 
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Figura 6.1. Abstracción del genetic takeover, a partir de CAIRNS-SMITH (1982: 120). Cada cuadrado 
representa un estado de los entes en transición –su fenotipo– desde la química del silicio –en azul– hacia 
la del carbono –en verde–: G1 simboliza el genotipo inorgánico y G2 el genotipo orgánico. 
 
 Una desventaja de la propuesta de Cairns-Smith respecto de aquellos modelos 
subordinados a la sopa prebiótica es su escasa evidencia empírica. Por una parte, resulta 
manifiesta la imposibilidad práctica de emular su consecución en condiciones de 
laboratorio. Por otra parte, las propiedades geológicas de las arcillas se oponen a la 
existencia de un eventual registro fósil de la transición hacia los entes orgánicos que 
reforzase la teoría sugerida. Estos hechos, así como algunas inconsistencias y elisiones 
argumentativas en el relato del escocés, evidencian el limitado éxito del que goza su 
teoría en el seno de la comunidad académica78. 
 En cualquier caso, el grado de veracidad de los postulados de Cairns-Smith es 
independiente del interés que éstos han suscitado en Parra 79 . Además, la notable 
singularidad de esta hipótesis abiogenética, así como su parca difusión a través de  
publicaciones divulgativas, juegan a favor de una originalidad conceptual por parte del 
compositor: Mineral Life y Early Life son presumiblemente las dos únicas obras 
compuestas hasta la fecha que hallan su inspiración en el modelo de Cairns-Smith80. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Por ejemplo, CAIRNS-SMITH (1982) da lugar a una recepción que tilda de “milagro” (PONNAMPERUMA 
1982: 453) alguna de sus elisiones conceptuales. En general, las mayores críticas se refieren a la ausencia 
de evidencia experimental a lo largo de su trabajo (BROOM 1998: 102; DAVIES 1999: 137), si bien alaban 
su radical enfoque como replanteamiento de algunos factores que otras teorías descartan o ignoran. 
HAZEN (2005: 161) afea a Cairns-Smith por un estilo novelesco de su prosa –mediante citas de Sherlock 
Holmes, por ejemplo– como método para una persuasión emocional respecto del lector neófito. 
79 Como indica el compositor: “Me atrajo [el modelo de Cairns-Smith] por su arquitectura, no tanto por su 
aspecto epistemológico y teórico, sino por el mismo proceso bioquímico. […] El choque de dos 
estructuras  me sugiere de por sí algo musical: si se hubiese tratado de algo más simple o lineal, no me 
habría interesado” (primavera de 2013). A este respecto, se pueden señalar ciertas metáforas musicales 
que ornamentan la teoría del químico: la comparación de la persistencia de las formas de la naturaleza 
con la Sinfonía nº 5 en do menor op. 67 de Beethoven (CAIRNS-SMITH 1985: 12-13), o la referencia al 
gramófono (CAIRNS-SMITH 1971: 49) próxima a la metáfora genética de Hofstadler. 
80 A este respecto, dado que Mineral Life tiene en cuenta la estructura química de la caolinita en calidad 
de signo indicial –como será discutido en los próximos epígrafes–, se podría intuir una lejana afinidad 
poética con el cuarteto Kaolinite [Al2Si2O5(OH)4] (2012) de Luis Codera. 
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6.2.1.2  Un  modelo  auxiliar:  Paul  Celan  
 
 Antes de acometer el análisis de los mecanismos transferenciales en las prácticas 
musicales de Parra a partir del modelo de Cairns-Smith, es necesaria una discusión 
sobre la presencia de otro elemento auxiliar, de vertiente literaria, durante la 
composición de Mineral Life, que impacta igualmente en las estrategias modeladas. Se 
trata de un escueto poema de Paul Celan, teniendo como protagonista temática a la 
biología a través de las proteínas81: 
 
EIWEISSKÖRPER, ich höre, 
ihr seid die Weise, nach der 
ich lebe. 
Prost, klümpchen, 
ihr, also, 
erscheint. 
Zellforscherisch 
schick ich euch Gneis 
ins 
Heterotrophe. 
PROTEÍNAS CORPORALES, oigo 
que sois el modo por el 
que vivo. 
Salud, grumitos, 
vosotros, pues, 
aparecéis. 
Citológicamente 
os envío gneis 
en el 
heterótrofo. 
 
 La presencia o la influencia de unos versos de Celan es un hecho recurrente en el 
catálogo de Parra, como así lo atestiguan –entre otras obras– Strette (2003) para 
soprano, electrónica, vídeo y luces 82 , Chymisch (2005), para saxofón barítono y 
electrónica, Stimmen (2008) para soprano, violín y piano, y Sirrt die Sekunde (2008) 
para orquesta de cámara. En el caso concreto de Mineral Life, el poema arriba expuesto 
se integra en la partitura en dos ocasiones: su primera aparición –que transcurre desde la 
página 83  29 hasta la 36– presenta únicamente algunas de sus palabras y fonemas 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81 Poema inédito en vida, fechado en el 23 de julio de 1968. Su traducción, de José Luis Reina Palazón, 
figura igualmente entre la nota explicativa del compositor y la partitura. Recuérdese además que la obra 
poética de Celan se halla frecuentemente impregnada por alusiones explícitas a conceptos científicos. 
Consúltese TOBIAS (2006) a este respecto. 
82 Consúltense PARRA (2005: 93-113; 2006) para una descripción de sus prácticas compositivas respecto 
de esta obra. 
83 Mineral Life está escrita sin indicaciones de compás. Para referenciar los pasajes se señalará la página, 
o –en caso de ser necesaria una mayor precisión– el código x[y], donde x representa la página e y el 
sistema –1 ó 2– en la página indicada en caso de haber más de uno. Además, una cruz a modo de 
exponente en esta notación indicará que el asunto señalado no acontece al inicio de la página o sistema. 
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aislados, que Parra filtra para que el percusionista los pronuncie mientras toca; su 
segunda aparición –desde la página 48 hasta la página 54– reproduce íntegramente el 
poema de Celan como evocación para el intérprete, dado que –como se indica en la obra 
mediante la anotación “(silent)”– no debe ser leído en voz alta84. 
 
 
Esquema 6.1. Transcripción rítmica de la declamación ligada al poema de Paul Celan. 
 
 Los versos inciden en Mineral Life desde una perspectiva adicional a su 
pulverización fonética o a su insinuación silente. De ellos surge un prototipo rítmico 
(cfr. ESQUEMA 6.1) provechoso durante la metamodelización orgánica. El estudio de los 
manuscritos del compositor delata su proceso de obtención: a partir de la declamación 
del poema, Parra discretiza la prosodia silábica en septillos –(cfr. FIGURA B.17 en el 
anexo de bocetos), no hay constancia entre sus apuntes del tempo de referencia para la 
ejecución de esta transcripción– para seguidamente reajustar de modo subjetivo el 
patrón obtenido a una sucesión de ritmos más variados. El prototipo rítmico se 
encuentra igualmente embebido durante el pasaje que reclama del percusionista una 
recitación parcial (cfr. ESQUEMA 6.2, FRAGMENTO 6.1), ajeno a la metamodelización 
orgánica. 
 Dado que el material generado es una interpretación de un objeto articulado por 
un lenguaje –cotidiano, natural–, y habida cuenta de la lógica argumental durante el 
segundo capítulo de la disertación, el poema de Celan en este contexto merecería el 
apelativo de modelo literario. Su primacía frente al modelo orgánico en algunos pasajes 
se discutirá en el estudio de la divergencia. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Una petición que puede traer a la memoria el cuarteto de cuerda Fragmente-Stille, an Diotima (1980) 
de Luigi Nono. 
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Esquema 6.2. Acomodación del patrón rítmico derivado de la primera estrofa (cfr. ESQUEMA 6.1) de 
Celan –arriba– a una escritura rítmica y fonética –abajo– en Mineral Life. El esquema –y otros similares 
en el capítulo– difiere en notación con la partitura (cfr. FRAGMENTO 6.1), dada la elección durante los 
análisis de mantener siempre grupos de figuras en exceso como criterio estándar: obsérvese el caso de los 
septillos al inicio de esta reducción con respecto de la notación empleada por Parra en la partitura. 
 
 
Fragmento 6.1. Mineral Life (páginas 29-30). Tritó Edicions. 
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6.2.1.3  Identificaciones  icónicas  e  indiciales  
 
 Frecuentemente, los bocetos preparatorios de las obras de Parra recogen alusiones 
metafóricas –en ocasiones de corte icónico– durante una primera ideación sinóptica. 
Aunque éstas no sean portadoras en sí mismas de un valor modelable, sí se integrarían 
en el espacio metafórico condicionante de la metamodelización. Proveen además a las 
prácticas compositivas de ciertos elementos o factores a los que se supedita finalmente 
la escritura. 
 Los manuscritos que ilustran la planificación formal en Mineral Life yuxtaponen 
términos –y notación– musicales frente a otros del ámbito de la biología, hecho que 
desvela parte del blending cognitivo subyacente. Mediante el contraste de dichas 
páginas con otros bocetos y con la partitura se puede reconstruir la organización 
estructural de la pieza concebida por el autor. Dicho contraste permite extraer algunos 
descriptores metafóricos de las notas manuscritas para cada una de las secciones y 
particiones ulteriores de la obra (cfr. TABLA 6.1 –que incorpora igualmente la 
instrumentación y la influencia del modelo literario auxiliar–). 
 
Sección Inicio Instrumentos Poema Descriptores metafóricos 
 
 
 
 
I 
1 1[1]  
 
Set de  
membranas 
(cfr. TABLA 6.3) 
 
 
 
Verso 1 
 
 
 
 “Inerte” 
(no vivo) 
 
“degradación”, “extinción” 
2 5[2] 
3 10[1]  
 
 
 
 
 
“genetic 
takeover” 
 
“complejidad” 
4 13[1] 
5 18[2]  
“vesículas” 
6 21[2] 
7 24[1]+ “primer ARN” 
II 29 Tutti* Completo  
 
 
 
 
“Vivo” 
“fotosíntesis” 
III 36 Conga 3 No “metabolismo” 
 
 
IV 
1 40[1]  
 
 
Tutti* 
 
 
Verso 2 
 
“polímeros 
orgánicos” 
2 41[2]+ 
3 44[1] 
4 45[1]+ 
V 46 Completo “metabolismo” 
VI 55[1] Versos 1 y 2 “proteínas” 
VII 58[1] Bombo Completo “célula”, “humanidad” 
 
Tabla 6.1. Planificación global de la macroforma en Mineral Life. La columna “Inicio” señala la página –
y eventualmente el sistema– donde arranca cada sección o subsección. El asterisco que acompaña a Tutti 
indica la ausencia del bombo, reservado para la coda de la obra. Traducidos del catalán en los originales. 
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Fragmento 6.2. Mineral Life (página 15[2]). Tritó Edicions. 
  
La crucial dicotomía metafórica que asiste a Parra en la organización de la obra 
se encuentra en la distinción entre lo “inerte” y lo “vivo”, es decir, entre lo inorgánico y 
lo orgánico. Las dos categorías se corresponden respectivamente con la primera vasta 
sección de la pieza y con las siguientes, si bien los materiales vinculados con sendas 
categorías recorren la pieza entera; estos descriptores indican en todo caso una 
predominancia de un carácter frente al otro. La noción de “genetic takeover” interseca a 
ambas, hecho que pone de manifiesto la voluntad del autor de transitar paulatinamente 
desde una concepción mecanicista del hecho sonoro hacia otra de índole orgánica, 
emulando la temporalidad solidaria al modelo de Cairns-Smith. Estas consideraciones 
desembocan tanto en la ideación abstracta de sus materiales gestuales y sonoros como 
en el grado de formalización y modelización a los que los somete. 
 La primera confrontación entre un material ideado como “inerte” y otro “vivo” 
en la obra (cfr. FRAGMENTO 6.2) –en el bloque I-4– revela la identidad icónica que el 
compositor pretende establecer en su música. Por una parte, lo inorgánico se asocia con 
una escritura rítmica cuyas figuras –y silencios– están claramente determinadas: a partir 
de un flujo prototípico de fusas al inicio de la pieza, se despliegan una serie de patrones 
cuya rítmica subyacente oscila entre el seisillo de semicorcheas y la figuración a doble 
velocidad, es decir, un grupo de doce fusas. Dicho despliegue se encuentra modelado, 
por lo que su reconstrucción se abordará en el siguiente bloque del análisis. Por otra 
parte, lo orgánico se asocia en una primera instancia a una escritura que no se ajusta a 
un corsé determinista: el pasaje citado contiene un ejemplo concreto con apariencia de 
fioritura. Este material no se halla sometido al metamodelo, su perfil está diseñado ad 
hoc por parte del compositor. Variantes del gesto en la primera sección de la pieza 
toman la forma de una fermata también veloz, pero en accelerando o ritardando, y más 
adelante se convierten en un redoble de notas repetidas –parasitando aquéllas que 
configuran los patrones “inertes”– mediante una escritura tremolada. 
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 Una interpretación poco atenta de las diferencias entre ambos materiales 
gestuales asumiría que el material “vivo” se diferencia del resto del pasaje por 
cuestiones agógicas. Tal presunción es poco consistente: el tempo predominante en la 
obra es extremadamente veloz  – = 108–; habida cuenta de la escritura rítmica 
contenida, con lo que una fioritura no puede contener más de diez o doce notas por 
unidad de negra, bajo el riesgo de sobrepasar los límites físicos de la interpretación. 
Esta velocidad máxima coincide por tanto con el tramo de mayor subdivisión posible 
para los gestos “inertes”. A cambio, el contraste entre los dos materiales gestuales 
señalados se hace más evidente en la continuidad de su trazo y en el grado de repetición 
de eventos en su interior, revelando con ello una explícita identificación icónica. El 
gesto “inerte” es más entrecortado y anguloso, a imagen de la textura cristalina de las 
arcillas –y eventualmente porosa, según las necesidades intersticiales del modelo de 
Cairns-Smith–, mientras que el gesto “vivo” se muestra más continuo y fluido, con la 
intención de evocar una mayor plasticidad presupuesta de la química del carbono85. 
 El carácter vertiginoso de esta escritura revela además otra identificación icónica 
que se afilia a una de las metáforas subsidiarias de la orgánica. Parra equipara los 
ataques puntuales sobre los parches con un nivel de observación microscópica de la 
materia: éstos se identificarían con ciertos átomos –como se señalará más adelante– o 
pequeñas moléculas86. Dada la trepidante agilidad de la música, en numerosas ocasiones 
el oído es incapaz de discriminar cada uno de dichos eventos, por lo que la escucha 
adquiriría en esos casos un cariz perceptivo sintético87. Este planteamiento intencional 
pone en evidencia una voluntad de simulación instrumental de la síntesis granular que, 
sumada a ciertos comentarios del autor y a sus notas manuscritas en los bocetos 
preparatorios de la obra88, rinden cuenta de la participación de una metáfora inspirada 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 “El silicio crea estructuras rígidas y no permite cadenas muy largas, mientras que el carbono permite 
cadenas enormes de átomos. Esto empieza a generar un fraseo de organismos más complejos”, entrevista 
con el compositor (primavera 2011). 
86 Identificación icónica que recarga igualmente con una metáfora eléctrica durante las conversaciones 
mantenidas: “La idea atómica, con la velocidad de electrones, le inspira esa gran fluidez” (primavera de 
2011). Este comentario muestra el nivel de sofisticación que puede adquirir la elaboración cognitiva de un 
blending durante las prácticas compositivas o en una recreación mental a posteriori. 
87 Teniendo en cuenta las indicaciones agógicas de la partitura y el grado de subdivisión de las figuras 
rítmicas, una interpretación ideal de la obra exigiría en sus pasajes más ágiles duraciones de 0,046 
segundos aproximadamente. El oído humano no es capaz en general de discriminar eventos en un flujo 
continuo de sonidos si estos poseen una duración inferior a los 50 milisegundos. 
88 El autor señala en la nota introductoria a la partitura lo siguiente: “Una vez las ‘frases’ –o genes– 
musicales se han hecho más ricos, variados, así como el discurso y las interrelaciones de materiales 
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en el paradigma emergente. Sin embargo, este planteamiento –a diferencia de lo ya 
comentado en torno a Di Scipio– se convierte en un artificio, en un simulacro 
condicionado por las limitaciones que impone una interpretación humana.  
Los materiales “vivos” se transforman en sonoridades cada vez más complejas a 
medida que Mineral Life avanza. Durante la sección IV de la pieza, donde reaparece su 
confrontación frente a una gestualidad “inerte” metamodelada, los materiales que apelan 
a lo orgánico parasitan a los otros gestos mediante el uso del legno gettato de las 
baquetas sobre el borde metálico de los instrumentos, o a través de un juego de rebotes 
entre una baqueta apoyada sobre el parche de una conga –con una indicación de la 
presión variable ejercida sobre ésta– y la otra que golpea a la primera (cfr. FRAGMENTO 
6.3). El resultado acústico de estas técnicas extendidas es complejo, puesto que combina 
los distintos ataques percutidos –muy secos– con la resonancia –modulada en caso de 
presión sobre el parche– del instrumento. Esta estratificación de varios planos sonoros –
todavía portadora de una imitación subyacente de la granularidad– en una misma acción 
se identifica icónicamente con el descriptor metafórico “polímeros orgánicos”, es decir, 
con un nivel de complejidad química emergente respecto de las moléculas orgánicas 
más simples. 
El descriptor metafórico “proteínas” de la sección VI supone a su vez otro nivel 
de emergencia respecto del precedente “polímeros orgánicos” en el ámbito biológico. 
Sin embargo, Parra abandona la estratificación de capas sonoras múltiples durante una 
misma acción instrumental, dado que es consciente de una imposibilidad fáctica debido 
a las limitaciones físicas de un único intérprete. El compromiso entre el aumento de la 
complejidad sonora y su implementación práctica pasa por el abandono de la simulación 
granular: para ello el compositor propone –comienza desde la sección V– unas técnicas 
extendidas, fundamentadas en la fricción de los parches en lugar de su percusión. 
Subordinada a los patrones rítmicos derivados de la concepción “inerte” del gesto (cfr. 
FRAGMENTO 6.4), la sección VI exige al percusionista el empleo de unos guantes 
plásticos para arrastrar la mano –un dedo, la palma, la eminencia hipotenar o el puño, 
según indique la cabeza de la nota y la dirección de las flechas– sobre los parches. El 
rozamiento entre las membranas y la goma de los guantes da lugar un sonido complejo 
cuyos chirridos afloran de manera poco controlable. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
sonoros más complejas, una nueva arquitectura musical emerge: lo que era lineal, monódico, inerte y 
discreto se convierte en multiforme, polifónico, orgánico y continuo”. Los manuscritos contienen 
igualmente anotaciones como “autopoiesis”; Maturana y Varela se hallan en la biblioteca de Parra.  
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Fragmento 6.3. Mineral Life (página 41). Tritó Edicions. 
 
 
Fragmento 6.4. Mineral Life (página 55).  Tritó Edicions. 
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Fragmento 6.5. Mineral Life (página 58[2]). Tritó Edicions. 
 
Finalmente, la coda de la obra –sección VII– se afilia al descriptor metafórico 
“célula”, siguiente escalón emergente que logra alcanzar la autonomía autopoyética. 
Como en los casos anteriores, el material sonoro pretende arribar a un nuevo grado de 
complejidad, aunque en este caso dentro de un contexto más estable y calmo. En cierto 
modo, esta sección absorbe y sintetiza algunos recursos de las dos previamente 
analizadas (cfr. FRAGMENTO 6.5): por una parte, el gettato de maza y baqueta y la 
presión variable con el codo apoyado sobre la superficie del bombo apelan a las técnicas 
extendidas de la sección IV; por otro lado, el empleo de la superball89 deslizándose en 
movimientos curvilíneos sobre la membrana se hermana con la fricción de los guantes 
en la sección VI. La elección del bombo no parece tampoco casual: al ser el instrumento 
más grande y grave entre los convocados, permite el afloramiento de unos sonidos cuya 
morfología espectral es más rica, variada y resonante.  
 En definitiva, la estratificación de algunos descriptores de la química orgánica 
hallables en los bocetos de Mineral Life se identifica icónicamente con una inflación de 
la complejidad sonora en ciertos materiales gestuales elaborados por Parra. El simulacro 
analógico de una síntesis granular durante la confección de algunos de ellos refuerza 
además la incidencia de la metáfora emergente en su concepción. 
 Varios de los descriptores metafóricos señalados denotan también ciertas 
identificaciones icónicas e indiciales con respecto a la instrumentación. El set que 
Mineral Life requiere se compone de los siguientes dieciocho elementos: 
•   Mokusho (wood block japonés). 
•   4 Temple blocks agudos. 
•   Parche de caja. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Recuérdese que una baqueta de superball emplea un material plástico que genera una fricción sobre el 
instrumento de calidad sonora característica. 
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•   Pandero brasileño. 
•   2 Congas junior. 
•   2 Bongos. 
•   3 Congas (conga, quinto y tumba). 
•   4 Tambores octoban. 
A los que hay que añadir además el bombo no integrado en el set, dado que se emplea 
exclusiva y aisladamente en la coda final. 
 Entre las identificaciones icónicas, la relación de la “fotosíntesis” con la primera 
intervención en la obra de los temple blocks y el mokusho se muestra como la más 
explícita. Estos instrumentos generan los sonidos más agudos y con una envolvente más 
afilada –es decir, de rápido decaimiento y sostenimiento acústico– de entre los que 
conforman el set cuando se toca mediante técnicas convencionales. Los manuscritos de 
Parra recogen el término “fotons” –“fotones” en catalán– en un boceto inicial –luego 
desechado– del plan sinóptico para la evolución instrumental de la obra. De aquí se 
desprende una asociación visual metafórica por parte del compositor entre el timbre de 
los temple blocks y unas partículas luminosas y direccionales. Nótese que la primera 
intervención de estos instrumentos coincide con la irrupción de la voz, y ambos tienden 
a fundirse en presencia de fonemas fricativos sibilantes –[s], [∫]– (cfr. FRAGMENTO 6.1). 
 En la composición de Mineral Life acontece igualmente una equiparación 
metafórica de suma importancia para la metamodelización orgánica. Se basa en la 
correspondencia indicial de las tres congas y una de las congas junior con los cuatro 
elementos químicos que determinan la estructura molecular de la caolinita –oxígeno 
(O), hidrógeno (H) asociado al anterior en un grupo hidroxilo (OH-), aluminio (Al) y 
silicio (Si)–, dando así lugar a una identificación indicial90. La caolinita es una de las 
arcillas más importantes en la hipótesis de Cairns-Smith, motivo por el que Parra 
plantea una analogía de su configuración cristalina con un diseño musical 91 . Un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 La elección del término “indicial” merece una explicación en este contexto. Si se aplica la tripartición 
semiológica a las representaciones de la química molecular, un signo icónico de una molécula de caolinita 
se correspondería con las fotografías que actualmente se pueden obtener con un microscopio de barrido, 
uno indicial con la representación geométrica de sus componentes y sus enlaces, y uno simbólico con su 
formulación química: Al2Si2O5(OH)4. La segunda representación es la que impacta en las prácticas 
creativas del compositor catalán, como se explicitará a continuación. 
91 A partir de la obra del químico escocés (CAIRNS-SMITH 1982: 198). Los manuscritos del compositor 
delatan la existencia de tentativas análogas –finalmente desechadas– a partir de otros filosilicatos como la 
dickita –polimorfo de la caolinita, es decir, una cristalización diferente de un compuesto con la misma 
formulación– y la pirofilita, nuevamente inspirado por CAIRNS-SMITH (1982: 198, 241). 
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contraste entre la representación estructural de la caolinita (cfr. FIGURA 6.2) y el patrón 
diseñado por el compositor –divisible en dos células– pone en evidencia (cfr. ESQUEMA 
6.3, FIGURA B.18 en el anexo de bocetos) su vínculo. Por una parte, cada célula 
motívica se compone de dieciséis fusas: ocho para la conga junior y cuatro, dos y dos 
respectivamente para cada una de las tres congas. Este recuento se corresponde con el 
número de átomos de oxígeno, hidrógeno, aluminio y silicio –en ese orden– de una 
molécula de caolinita cuando se halla integrada dentro de una red cristalina. Por otra 
parte, ciertas pautas casi paralelas en el seno de cada célula o entre ambas parecen 
emular las simetrías de la configuración geométrica del cristal92.  
En perspectiva, la identificación de ciertos parches con elementos atómicos 
recuerda lejanamente al ejemplo de Xenakis señalado durante la exposición de la 
metáfora genética. Se diferencia de éste porque en el caso actual la transferencia se 
fundamenta en un silicato, no en un compuesto orgánico. 
 
 
Figura 6.2. Geometría atómica de una red 
cristalina de caolinita, a partir de CAIRNS-
SMITH (1982: 198). 
 
 
Esquema 6.3. Células musicales de partida –se denotará mediante A al bloque 
de la izquierda, y mediante B al de la derecha–, basadas ambas en la estructura 
de la caolinita. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
92 Ambas vertientes de la identificación indicial están expuestas en la nota introductoria de la partitura: 
“Mineral Life empieza partiendo de un número limitado de instrumentos -4 en concreto (una molécula de 
Kaolitina [sic], la arcilla más común de la Tierra, suele contener 4 tipos de átomos distintos)– ejecutando 
patrones relativamente simétricos y breves de clara inspiración cristalina.”  
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6.2.1.4  Reconstrucción  de  la  metamodelización  
 
 Tanto la identificación indicial de la caolinita que acaba de ser expuesta como el 
patrón derivado del modelo literario con el que arranca este análisis se hallan inmersos 
en un conjunto de prácticas musicales con un mayor grado de metamodelización. 
Aunque la noción de “genetic takeover” se superpone –como se indicará mas adelante– 
a las ideaciones finales que surgen del metamodelo, no es el factor central que Parra 
aprovecha de las teorías de Cairns-Smith con el objetivo de formalizar sus estrategias. 
El compositor catalán presta para ello más atención a los defectos en las réplicas de las 
arcillas que anteceden al remplazo orgánico. 
 El químico británico dedica parte de sus monografías93 al estudio sistemático de 
las imperfecciones y deformaciones que surgen en la cristalización de los compuestos 
argilosos. Las tres tipologías defectuosas elementales (cfr. TABLA 6.2) que Cairns-Smith 
señala son las siguientes: 
•   Vacancia: ausencia local –vacío– de una molécula de arcilla dentro 
de la red cristalina. 
•   Sustitución: cambio local de una molécula de arcilla por otra distinta 
–una impureza– dentro de la red cristalina. 
•   Dislocación: desplazamiento longitudinal de una trama de la red 
cristalina con respecto a otra trama paralela. 
De modo que la mayoría de las imperfecciones cristalinas se podrían describir como 
combinaciones complejas de las tres anteriores. 
 Parra identifica cada una de estas tres tipologías con sendas acciones sobre un 
determinado perfil rítmico. Para ejemplificarlo, tómese como caso neutro –es decir, el 
equivalente a una cristalización no defectuosa– un continuo de fusas. En primer lugar, 
una vacante en la red cristalina se corresponde con la aparición de silencios que 
interrumpen y entrecortan el flujo rítmico. En segundo lugar, una sustitución encuentra 
su correlato en la presencia de un acento –en concreto de un rim shot, un golpe 
simultáneo en el parche y en el reborde metálico del instrumento– que destaque 
tímbricamente el evento del continuo. Finalmente, el desplazamiento estructural que 
ocurre en un cristal dislocado se identifica con una fluctuación agógica: la 
transformación puntual de varias fusas en un grupo rítmico más ágil. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93 (CAIRNS-SMITH 1971: 16-19; 1982: 266-267). 
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Cristal Representación  Identificación musical 
 
Normal 
 
 
 
 
 
 
Error 
 
Vacancia 
 
 
 
 
Sustitución 
 
 
 
 
Dislocación 
 
 
 
 
Tabla 6.2. Identificación de las diferentes tipologías de cristales defectuosos –a 
partir de CAIRNS-SMITH (1982: 266)– con sus respectivas transformaciones del 
material gestual en Mineral Life. 
 
 Estas correspondencias entre la teoría postulada por Cairns-Smith y las ideas 
musicales de Parra podrían haberse catalogado en un principio como identificaciones 
indiciales. Sin embargo, se encuentran integradas en un proceso pseudoformal como 
soporte de una metamodelización orgánica. Aunque su participación en el modelo 
compositivo no pueda ser considerada como escrupulosamente formal, sí respetan un 
conjunto de precedencias, se alían con otros criterios más estrictos, y su activación 
desencadena una serie de premisas durante la escritura de la obra. El modelo 
engendrado actúa de una manera bastante rigurosa en la sección I, reaparece con cierta 
laxitud en la sección IV, y simplemente es evocado en la sección VI. La siguiente 
reconstrucción abordará la primera de ellas como el caso más explícito de la 
metamodelización.  
La sección inicial de la obra se marca dos objetivos procesuales, tutelados ambos 
por la acción del modelo compositivo. En primer lugar, éste controla una evolución de 
los materiales “inertes”, guiando un tránsito que parte de un flujo monótono y simétrico 
–el que proviene de la identificación musical de la molécula de caolinita– de fusas hasta 
que alcanza unos perfiles más amplios pero entrecortados, cuyo trazo se asemeja al 
patrón derivado del modelo literario que termina por instalarse de manera explícita –
como ya se ha señalado– en la sección II. Parra grada este primer objetivo mediante la 
división del pasaje en siete subsecciones diferentes. Éstas son incrementales desde el 
punto de vista del despliegue instrumental (cfr. TABLA 6.3, FIGURA B.19 del anexo de 
bocetos), y buscan aproximarse paulatinamente al ritmo prosódico del poema a partir de 
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un patrón más sencillo concebido por el compositor. En segundo lugar, el metamodelo 
tiene como cometido la generación de los espacios temporales que puedan dar cobijo a 
los materiales “vivos”, cuando éstos se yuxtaponen al proceso evolutivo de los 
materiales “inertes”. 
 
 
Instrumento 
Subsección 
1 2 3 4 5 6 7 
Caja       × 
Pandero brasileño       × 
 
Congas Junior 
1    × × × × 
2 × ×  × × × × 
 
      Bongos 
1  × × × × × × 
2   × × × × × 
Congas (1-3) × × × × × × × 
Octoban (1-4)     × × × 
 
Tabla 6.3. Despliegue de la instrumentación durante la 
primera sección de Mineral Life. 
 
Subsección Derivación rítmica  (“gen”) 
 
 
7 
 
 
6 
 
 
5 
 
 
4 
 
 
3 
 
 
2 
 
 
1 
 
 
Tabla 6.4. Simplificaciones rítmicas –“genes”– a partir del 
material rítmico ligado a la declamación del primer verso. 
  
El pasaje desde el ritmo prosódico derivado del modelo literario hacia el patrón 
simplificado de la subsección I-1 –que, salvando obviamente las distancias, puede traer 
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a la memoria la figuración de un bajo de tango o de habanera– se efectúa mediante 
cinco etapas interpoladas94 (cfr. TABLA 6.4). Los siete fragmentos obtenidos en total –
que el compositor denomina “genes” en sus manuscritos– se subordinan a cada 
subsección para establecer las condiciones de partida que recibe el metamodelo en su 
vertiente rítmica. A partir de cada uno de ellos se engendra una secuencia subyacente: 
cada pulso de negra se subdivide en el grupo de figuras iguales – que van desde el 
seisillo de semicorcheas al grupo de doce fusas– que mejor se acomode al diseño 
rítmico asociado a cada pulsación. Así por ejemplo, la sección I-1 emplea un flujo 
continuo de fusas, mientras que la I-3 describe la siguiente secuencia: septillo, ocho 
fusas, seisillo y nonillo. Además, los fragmentos de partida terminan por imprimirse 
sobre su ritmo subyacente, como se explicita a continuación. 
 Cada una de las secuencias subyacentes se halla replicada un número limitado de 
veces en su sección propia, y sobre ellas actúan acumulativamente las transformaciones 
que se derivan de la identificación musical de los defectos cristalinos. Dicho proceso 
transformativo adopta un protocolo que puede ser reconstruido pseudoformalmente. La 
primera acción es la impresión del “gen” sobre el flujo que subyace, mediante una 
sustitución de la percusión convencional por los rim shots en los instantes que coinciden 
con el ritmo de dicho “gen”. La segunda acción es la proliferación de otras sustituciones 
semejantes: cada rim shot del patrón precedente puede propagarse –a discreción del 
compositor– mediante uno o dos nuevos en sus inmediaciones, sea a un evento contiguo 
o con la presencia intercalada de una figura que no se ve afectada por el proceso. 
Mientras la segunda acción tiende a continuar su curso, comienza la tercera: algunos de 
los rim shots dejan –discrecionalmente de nuevo– espacios vacantes, es decir, se 
convierten en el silencio equivalente a la figura que lo definía como evento. 
Eventualmente, en esta acción se puede producir la permutación de algunos de los 
nuevos silencios con sus eventos sonoros colindantes. La cuarta y última acción, que 
nuevamente puede arribar mientas las dos anteriores prosiguen, es la dislocación de las 
secuencias rítmicas mediante la sustitución de un grupo de eventos de la misma 
duración por otro de valoración especial que contenga un mayor número de eventos 
encapsulados, por ejemplo la conversión de tres fusas en un cuatrillo. Como se ha 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Interpolación en un sentido laxo e intuitivo del término, aunque tal como se emplea en la Composición 
Asistida por Ordenador (CAO): la transformación de un patrón, abstracción o material musical en otro a 
través de un conjunto discreto y finito de etapas. En cualquier caso, como quedó patente en el capítulo 
anterior, el compositor está familiarizado con la informatización de dichos procesos (PARRA 2005: 80). 
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indicado al inicio, el encadenamiento de estas acciones95 en cada réplica es acumulativo. 
El compositor se reserva sin embargo una premisa: la posibilidad de retorno hacia algún 
estado precedente con el fin de repetir las acciones ejecutadas y proseguir la dinámica 
establecida, logrando con ello una dilatación temporal de la sección (cfr. FIGURA B.20 
del anexo de bocetos). 
 La distribución instrumental que se entrecruza con el proceso anterior se somete 
igualmente a un cierto modelado, aunque de naturaleza más laxa que el tratamiento 
rítmico. El punto de partida son las dos células musicales que se identifican 
indicialemente con la geometría molecular de la caolinita, con las que arranca la 
subsección I-1. Cada uno de los otros seis bloques de la primera sección emplean un 
patrón diferente, que Parra inventa –es decir, no hacen referencia a ninguna otra 
molécula real– a partir de progresivas modificaciones de la original. Estos nuevos 
patrones denotan la inflación instrumental de cada subsección, así como –en principio, 
como se discutirá más adelante– rinden cuenta del número de eventos presentes en cada 
secuencia subyacente. Sin embargo, cada réplica de una misma secuencia no aplica en 
general el mismo diseño instrumental, puesto que el compositor usa iterativamente 
diversas permutaciones –a partir de un conjunto finito de ellas, planeadas a priori– para 
variar continuamente el devenir sonoro (cfr. FIGURA B.21 del anexo de bocetos). Este 
juego de intercambios parece responder a una identificación icónica concebida por el 
compositor: las distintas facetas visuales que puede proyectar un material cristalino96. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 A este respecto, resulta especialmente llamativo el observar en los manuscritos del compositor un 
tanteo del orden protocolario para el metamodelo –a partir del material que da lugar a la subsección I-1, y 
sin tener en cuenta la propagación de sustituciones– con el siguiente aspecto: 
 
 
 
Este plan es sorprendentemente afín a algunas estrategias que Pierre Boulez comenta en una carta datada 
el 30 de diciembre de 1950 a John Cage para engendrar patrones rítmicos complejos a partir de 
formulaciones relativamente simples (BOULEZ, CAGE [1990] 1991: 133). Éstas a su vez se entroncan con 
algunas preocupaciones habituales de Olivier Messiaen en torno al ritmo.	  
96 Los manuscritos de Parra recogen el siguiente pasaje que así lo demuestra: “Instruments implicats: 
ordre à Totes les maneres de ‘visualitzar’ la molècula” [Instrumentos implicados: orden à Todas las 
maneras de ‘visualizar’ la molécula]. 
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𝐒𝒊 Pág. Operación Ritmo resultante 
1  
 
1 
 
 [1] 
(acéfalo) [∗  ∗  ∗  ∗  ∗]××× ×××××××× ×××××××× ×××××××× 
2 I?,+ S-  ×××××××× ×××××××× ⨂××××××× ××××⨂××× 
3  
 [2] 
I/,0 S-  ××××××⨂× ×××××××× ××××××⨂× ×××××××× 
4 I/,1,+ S-  ××××××⨂× ××××⨂××× ×××××××× ××××⨂××× 
5  
 
2 
 
 [1] 
I∀ S-  ⨂×××××⨂× ××××⨂××× ××××××⨂× ××××⨂××× 
6 P/,1,0,+ S+  ⨂×××××⨂⨂ ××××⨂⨂×⨂ ××××××⨂⨂ ⨂×××⨂⨂×× 
7  
 [2] 
P∀ ∘ ∅6 0 S7  ⨂⨂×××⨂⨂⨂ ×⨂××⨂⨂⨂⨂ ×⨂×××⨂ ∗  × ∗  ×××⨂⨂⨂× 
8 S7 ⨂×××××⨂⨂ ××××⨂⨂×⨂ ××××××⨂⨂ ⨂×××⨂⨂×× 
9  
 
3 
 
 [1] 
S8⨂ ⨂⨂×××⨂⨂⨂ ×⨂××⨂⨂⨂⨂ ×⨂×××⨂ ∗ ⨂ ∗ ⨂××⨂⨂⨂× 
10 P1 ∘ ∅∀[6 /,0 ] S9  ⨂ ∗  ×××⨂ ∗ ⨂ ⨂ ∗  ××⨂⨂ ∗ ⨂ ⨂⨂×××⨂ ∗  ∗ ⨂ ∗  ××⨂ ∗ ⨂× 
11  
 [2] 
P- ∘ ∅∀[6 /,1 ] S-:  ⨂ ∗⨂××  ∗ ⨂ ∗ ∗ ⨂××⨂ ∗  ×  ∗ ⨂ ∗  ××⨂ ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ××⨂ ∗  ∗  × 
12 P+ ∘ ∅6 -,/,1 ,0 S--  ∗ ⨂ ∗ ⨂×  ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗⨂×⨂ ∗  ∗  × ∗  ∗ ⨂×  ∗  ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗  ×⨂ ∗  ∗ ⨂ 
13  
 
4 
 
 [1] 
S--⨂  ⨂ ∗⨂××  ∗ ⨂ ∗ ∗ ⨂××⨂ ∗ ⨂ ∗ ⨂ ∗  ××⨂ ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ××⨂ ∗  ∗  × 
14 S-/⨂  ? ⨂ ∗⨂×⨂ ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗ ⨂×  ∗  ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗  ×⨂ ∗  ∗ ⨂ 
15  
 [2] 
∅∀[6 /,1,0 ] S-0  ∗  ∗  ∗ ⨂×  ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗ ⨂×  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗  ×⨂ ∗  ∗  ∗ 
16 ∅∀[6(-)] S-+  ∗  ∗  ∗  ×  ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗  ×  ∗  ∗  ∗  ∗ 
17 5 [1] ∅-,/,1,+ S-+  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗ ⨂ ∗  ∗  ∗  ∗ ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗  ∗ 
 
Tabla 6.5. Abstracción pseudomatemática de las transformaciones rítmicas para la subsección I-1 de 
Mineral Life. Cada i-ésima réplica de la secuencia –S=– se ve afectada por una o varias acciones: la 
impresión de una sustitución a partir del modelo literario –I–, la proliferación de una sustitución –P–, o la 
aparición de vacancias –∅– en el flujo rítmico. Los subíndices de estas acciones denotan el instante 
coincidente con un evento rítmico del “gen” o en su entorno cercano, ∀  señala que acontece en todos 
ellos, 𝜎  hace referencia a una permutación durante la aplicación de una vacancia. El código que 
representa a las fusas es el siguiente: × simboliza un ataque normal, ⨂ indica un rim shot y ∗ denota la 
presencia de un silencio. La adición de un ⨂ a la notación de una réplica secuencial será discutida a 
continuación, como una premisa adicional del metamodelo. La interrogación señala un instante 
indecidible, debido a un error de transcripción: hay nueve fusas en lugar de ocho durante ese pulso.  
 
Página Instrumentación 
 
1 
[1] A (acéfalo) B A B 
[2] B A A B 
 
2 
[1] A B A(14 13 12) A 
[2] A(14 13 12)(15 16) A(1 3) A(7 8)(10 11)(13 14) A(1 3)(4 5) 
 
Tabla 6.6. Despliegue y evolución de las células A y B (cfr. ESQUEMA 6.3) asociadas a la molécula de 
caolinita. Los números entre paréntesis representan la composición de permutaciones –intercambios en el 
orden de las dieciséis figuras rítmicas– a las que los procedimientos del compositor se pueden reducir. Se 
ha escogido esta notación matemática por simplificación, aunque tenga su correlato con las estrategias de 
Parra. Esta tabla no aborda más que las dos primeras páginas de la sección 1-I debido a que la alta 
presencia de silencios a partir de la tercera termina por neutralizar la posibilidad de inferir los 
mecanismos combinatorios. 
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Fragmento 6.6. Mineral Life (páginas 1-5[1]), reducción. Tritó Edicions. 
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 La ausencia de determinismo en el metamodelo reconstruido permite a su 
creador el aplicarlo de muy diversas maneras, de modo que las distintas subsecciones de 
la primera parte difieren en carácter musical. Un escrutinio por ejemplo del conjunto de 
estrategias, tanto rítmicas (cfr. TABLA 6.5) como aquéllas ligadas a la instrumentación 
(cfr. TABLA 6.6) para la subsección I-1 (cfr. FRAGMENTO 6.6), lo demuestra: Parra 
privilegia en este pasaje un empleo invasivo de las vacancias durante las últimas 
réplicas de la secuencia subyacente, consiguiendo con ello una pulsación periódica de 
negra al final de la subsección –desplazada tres fusas de la parte fuerte–, así como una 
tendencia a la focalización instrumental sobre la segunda conga. Esta conducción es 
concomitante por tanto a los descriptores metafóricos “degradación” y “extinción” que 
aparecen en el plan sinóptico de Mineral Life. Además, el pasaje pone de relieve una 
premisa adicional –que no aparece ni se deduce de los manuscritos, ni ha sido evocada 
por el compositor durante las entrevistas– durante el proceso: cuando se produce una 
reprise de las réplicas, aquellos ataques convencionales precedidos por silencio en la 
primera realización suelen convertirse en un rim shot durante la segunda. Esta premisa 
se denota mediante S=⨂  –i señala la i-ésima réplica secuencial– en la abstracción 
analítica. 
 Las dos primeras subsecciones conducen hacia un radical vaciado rítmico que 
culmina en calderón. Las demás –a excepción de dos paradas deliberadas en el tránsito 
de la subsección I-5 a la I-6– se concatenan sin solución de continuidad. Para 
amortiguar una sensación de pausa o articulación entre la finalización de un desarrollo 
rítmico y el arranque de una nueva secuenciación, Parra aplica dos estrategias. Por un 
lado, las nuevas réplicas secuenciales comienzan en un estado que ya incorpora 
vacancias y proliferaciones. Por otro lado, las secuencias terminales de la subsección 
antecedente y las iniciales de la consecuente se contrapean de manera alternada –razón 
por la que en la división formal únicamente se ha indicado el inicio (cfr. TABLA 6.1)–, 
dando así lugar a transiciones híbridas. 
 Por otra parte, aunque la cantidad de figuras rítmicas que contiene una secuencia 
y el número de eventos de un despliegue instrumental sean en principio congruentes, la 
adición de dislocaciones durante las transformaciones rítmicas provoca un desfase entre 
ambos valores. Esto da lugar a dos lecturas de las vertientes del metamodelo que 
conducen a solapamientos no sincrónicos en las últimas subsecciones. Dicha situación 
puede ser interpretada como una relectura sofisticada de las técnicas isorrítmicas (cfr. 
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FIGURA B.22 del anexo de bocetos), salvo que tanto color como talea se someten a 
perpetuas variaciones y reajustes internos. 
 Finalmente, los mecanismos de vaciado que plantea el metamodelo se relacionan 
con el genetic takeover. A imagen del modelo abiogenético, los espacios engendrados 
por los silencios durante los desarrollos secuenciales de los materiales gestuales 
“inertes” son finalmente ocupados por los “vivos” desde la primera sección. Para ello, 
Parra añade una premisa musical a su modelo compositivo: en torno a una acumulación 
de silencios puede surgir una dilatación temporal, mediante la intrusión de uno o más 
pulsos nuevos que interrumpen el flujo secuencial. Estos espacios se colmatan mediante 
los materiales contrastantes, con una duración suficiente como para que puedan ser 
percibidos como una entidad en sí mismos. La nueva premisa tiene además una 
orientación incremental: los intersticios temporales así engendrados tienden hacia la 
expansión a medida que la obra avanza, simulando con ello el takeover. 
 
6.2.1.5  Estudio  de  la  divergencia  
 
 La principal divergencia conceptual en torno a la modelización que guía la 
escritura de Mineral Life se debe a una cierta incongruencia escalar entre algunas de las 
identificaciones indiciales convocadas. Por una parte, la equiparación entre las células 
instrumentales y la estructura de la caolinita se ubica en un nivel atómico. Por otra 
parte, el desarrollo de las secuencias rítmicas “inertes” se inspira en unos defectos 
cristalinos que se hallan a nivel molecular. La convergencia de ambas identificaciones 
en la acción del modelo da lugar por tanto a un choque conceptual entre los dos niveles 
físico-químicos que lo nutren durante el recubrimiento estético. Desde el ángulo 
identificado con la estructura atómica, la aparición de silencios vacantes se 
correspondería inversamente con una suerte de liberaciones iónicas –hidroxilo u 
ortosilicato, por poner dos ejemplos realistas– y las sustituciones con la incorporación 
de otros compuestos –como podría ser el crisólito, que contiene magnesio en vez de 
aluminio– diferentes. A cambio, una aplicación de la modelización de las redes 
cristalinas que respetase la identificación de la caolinita supondría, en el caso de las 
vacancias por ejemplo, la sustitución de células instrumentales completas –de dieciséis 
fusas– por un silencio de blanca equivalente en duración. Esta acción resultaría 
contradictoria con la exploración conceptual de los materiales por parte del compositor: 
la incompatibilidad entre las correspondencias metafóricas parece justificable por tanto 
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desde una salvaguarda de la eficacia del metamodelo. En cualquier caso, resulta 
bastante sorprendente que en una obra cuyo motor inspirador apunta hacia una eventual 
transición de la química del silicio hacia la orgánica no exista ninguna identificación 
con el carbono –elemento soporte de dicha química– análoga a las expuestas. 
    
,  
Fragmento 6.7. Mineral Life (páginas 36-37[1]). Tritó Edicions. 
 
Como se ha expuesto a lo largo del análisis, la influencia del metamodelo en la 
obra es intermitente: las secciones I, IV y VI son las únicas en las que interviene –la 
última de las citadas de modo altamente sesgado (cfr. FIGURA B.23 del anexo de 
bocetos)– como mediador de la escritura. Por otra parte, el modelo literario que lo 
auxilia se erige en solitario como factor determinante durante la composición de la obra 
en los pasajes que incluyen el texto. Así ocurre también en la coda final, lo que se 
podría interpretar como una divergencia funcional respecto del metamodelo.  
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Dicha divergencia se acentúa en la sección III de Mineral Life, un pasaje que ni 
siquiera se encuentra al dictado del poema de Celan. La recitación del último verso 
coincide con una reducción del efectivo instrumental a la tercera conga (cfr. 
FRAGMENTO 6.7). Sobre este único parche se simplifica el flujo rítmico –reducido 
básicamente a septillos–, que se mantiene durante la práctica totalidad de la sección. 
Esto permite una audición más nítida de su elaborado trabajo sobre el timbre –en gran 
medida antecedente de los materiales “vivos” de la sección IV– y relaja la tensión 
acumulada hasta la llegada a este pasaje. 
 
6.2.2  La  abiogénesis  en  Early  Life    
 
 Tanto en el análisis precedente como en aquéllos realizados a lo largo del cuarto 
capítulo se observó que la actividad de los metamodelos era en ocasiones intermitente, 
hecho que daba lugar a la aparición de divergencias funcionales. En el caso de Early 
Life, las principales identificaciones icónicas y la acción del modelo compositivo se 
circunscriben únicamente a la primera mitad de la obra. El autor abandona su soporte 
mediador a partir del compás 90, y aunque en algunas de sus decisiones desde ese 
momento resuenen vagamente ciertos aspectos de la modelización previa, sus 
estrategias escapan en general del recubrimiento estético del modelo biológico. Por este 
motivo, el análisis de las prácticas creativas subyacentes a la composición del quinteto 
se limitará al fragmento cuya génesis se encuentra diseñada a través de la transferencia 
de nociones científicas. Sólo se hará referencia a la segunda parte cuando su escrutinio 
sea pertinente para un mejor entendimiento de la primera. 
 
6.2.2.1  Descripción  del  modelo  de  partida  
 
Coincide con el modelo de la obra precedente. En esta ocasión, no interactúa con 
un modelo literario. 
 
6.2.2.2  Identificaciones  icónicas    
 
 Al igual que en la obra antes analizada, los bocetos de Early Life recogen 
numerosas alusiones metafóricas en torno a las teorías de Cairns-Smith, destinadas 
mayoritariamente a una identificación icónica de los materiales sonoros y gestuales con 
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algunos aspectos de aquélla. No obstante, las metáforas partícipes en el recubrimiento 
estético del modelo abiogenético ligado al quinteto coinciden parcialmente con el caso 
previo. En todo caso, los efectivos instrumentales de cada pieza condicionan los 
derroteros que toman sus respectivos procesos creativos implicados. 
La planificación sinóptica de Early Life arranca con una categorización de los 
materiales gestuales en dos bloques, que por consistencia con el análisis anterior, serán 
identificados como “inertes” y “vivos”97 . Los primeros explotan un trío de cuerda 
percutido –principalmente mediante técnicas col legno– y un piano cuya resonancia y 
calidad armónica se hallan drásticamente amortiguadas. Parra prepara el piano a tal fin, 
mediante Blu-Tack sobre las cuerdas de su octava más aguda, y a través de un bloque de 
goma entre las cuerdas de re1 y mib1. Los materiales “vivos” se corresponden a cambio 
con un timbre pleno del oboe, acompañado por un uso más convencional del resto de los 
instrumentos. Esta oposición categorial parece subordinarse a la metáfora de la vida 
interior del sonido: los materiales constituidos por unos elementos sonoros cuya 
morfología espectral es rica en armónicos y de amplia evolución temporal se identifican 
con lo orgánico, mientas que el carácter discreto de un sonido percutido desprovisto de 
su riqueza espectral se asocia con lo inorgánico98. 
Parra confecciona diversas tipologías de materiales “inertes” inspiradas en la 
conjetura biopoyética de las arcillas. Para ello, se apoya fundamentalmente en una 
propuesta de Cairns-Smith –recogida en una de sus obras99– que alude a un hipotético 
escenario cuyas condiciones físico-químicas permitirían la aparición de cuatro tipos de 
configuraciones arcillosas: 
•   Descuidada: con una textura de consistencia abierta, suelta. 
•   Dura: con una textura compacta y bastante impermeable. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97  Aunque estos descriptores no figuran explícitamente como tal en los manuscritos estudiados. Es 
importante recalcar también la gran dificultad de estudio que estos bocetos plantean, dado que en una 
primera fase Parra barajaba la posibilidad de que Early Life fuese un sexteto que incluyese a la percusión 
en su elenco. El total de manuscritos incorpora las notas referidas –y posteriormente desechadas– a dicha 
etapa, hecho que dificulta la criba de los documentos que son fieles a los procesos que finalmente 
participan en la escritura de la obra. 
98 Parra utiliza en el texto introductorio a la partitura numerosos adjetivos que refuerzan esta idea: tilda el 
material inicial del trío de cuerda de “percussive, without resonance, discordant, coarse, inert and 
discrete” [percusivo, sin resonancia, discordante, tosco, inerte y discreto”, que tras la entrada del oboe 
comienza a transformarse en un sonido “multiforme [sic], polyphonic, harmonic, continuous and organic” 
[multiforme, polifónico, armónico, continuo y orgánico].  
99 (CAIRNS-SMITH 1971: 121-133). 
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•   Pegajosa: con una textura adherente, capaz de aferrarse con facilidad 
a los espacios rocosos. 
•   Grumosa: con una textura plástica y heterogénea que acogería 
coágulos puntuales. 
El científico escocés sugiere que la configuración grumosa resultaría victoriosa en un 
proceso adaptativo ante una variación de las condiciones ambientales, al ser capaz de 
desmantelarse y reconstituirse a pesar de los cambios hídricos. Gracias a ello, esta 
textura se postularía finalmente como el cobijo óptimo para el desencadenamiento del 
genetic takeover. 
 Estas cuatro configuraciones argilosas se hallan en correspondencia con sendas 
tipologías de materiales gestuales, categorizadas mediante sus respectivos descriptores 
metafóricos. Primero, las arcillas descuidadas se identifican icónicamente con una 
textura sonora “laxa” –“descuidat”, “laxe” en los manuscritos–: el trío de cuerda se 
reparte en un conjunto de sonidos col legno battuto de densidad irregular –con una 
apariencia próxima al hoquetus– mientras el registro sobreagudo del piano presenta un 
gesto que tiende a dilatarse (cfr. FRAGMENTO 6.8, arriba-izquierda). Parra pretende 
recrear con ello una cierta sensación acústica de porosidad, de ausencia de empaste 
entre sus elementos conformantes. Seguidamente, las arcillas duras se emparentan con 
una textura “rígida” –“dur”, rígid”– en el piano y el trio de cuerda: mientras los 
segundos despliegan amplios glissandi col legno battuto –esta vez sincronizados–, el 
piano los enfatiza a través de entradas puntuales, en ocasiones mediante densos acordes 
placados (cfr. FRAGMENTO 6.8, arriba-derecha). La identificación icónica de este 
material es opuesta a la del caso anterior, dado que el compositor busca sugerir con ella 
una sensación de compacidad desde la escucha. Por otra parte, las arcillas pegajosas 
hallan su correlato metafórico en una textura sonora homónima –“enganxós”– de 
notable contraste con las dos anteriores: las cuerdas explotan una fricción crepitante de 
las crines contra la madera mediante sobrepresión de arco y el silbido de unos glissandi 
sin alturas afinadas, al tiempo que el piano discurre en su registro más grave, incluyendo  
numerosas manipulaciones –como fregados o rasgueos– directamente sobre las cuerdas 
entorchadas (cfr. FRAGMENTO 6.8, abajo-izquierda). La proliferación de sonidos 
parásitos por fricción que emanan de este conjunto de técnicas extendidas se muestra 
como el vínculo icónico entre el material de Parra y el prototipo adherente de Cairns-
Smith. Finalmente, las arcillas grumosas se vinculan con una textura sonora de nuevo 
homónima –“gromullós”–, a medio camino entre la “rígida” y la “laxa”: los glissandi de 
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Fragmento 6.8. Early Life (arriba, a la izquierda compás 8, a la derecha compás 22; abajo, a la izquierda 
compás 17, a la derecha compás 13). Tritó Edicions. 
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Fragmento 6.9. Early Life (arriba, compases 52-53; abajo, a la izquierda compás 77, a la 
derecha compases 82-83). Tritó Edicions. 
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las cuerdas aceleran y deceleran en una conducción heterofónica –que en cierto modo 
imita el trazo motívico del piano, como se discutirá en la reconstrucción de la 
modelización– e incluso llegan a colapsar en violentos gettati (cfr. FRAGMENTO 6.8, 
abajo-derecha). Esta acumulación de eventos sonoros se identifica icónicamente con la 
acreción de coágulos arcillosos que postula Cairns-Smith. Nótese que este vínculo deja 
translucir un cierto nexo con la metáfora emergente de la música, desde un simulacro 
instrumental –análogo al que ya ha sido comentado respecto de Mineral Life– de la 
síntesis granular. 
 Por su parte, los materiales “vivos” que concibe Parra se dividen igualmente en 
tres categorías100, si bien en esta ocasión no hacen referencia directa a la obra del 
químico británico. La primera de dichas categorías se define por unas frases amplias en 
el oboe que yuxtaponen melismas nerviosos y lentos glissandi microtonales, mientras 
las cuerdas acompañan su trayecto con notas tenidas o bien combinadas con armónicos 
que afloran trinados o tremolados (cfr. FRAGMENTO 6.9, arriba). La segunda es en cierto 
modo dual a la anterior: son las cuerdas quienes describen amplias frases de gesto 
heterogéneo mientras el oboe se congela en sonidos multifónicos (cfr. FRAGMENTO 6.9, 
abajo-izquierda, oboe y violonchelo). La tercera es la más estridente de todas ellas: el 
oboe zigzaguea en rápidos trazos de contenido microtonal –a veces tremolados–, 
acompañado por unas cuerdas que ejecutan sonidos distorsionados mediante la 
sobrepresión del arco (cfr. FRAGMENTO 6.9, abajo-derecha, oboe y violonchelo). 
 La interpretación que Parra hace del genetic takeover fundamenta la distribución 
de todas las texturas sonoras enumeradas en la primera parte de Early Life, dividida ésta 
en dos secciones. La primera, que va del compás 2101 hasta el 43, plantea simplemente 
una yuxtaposición de distintos bloques de materiales “inertes” que apenas interactúan 
entre ellos (cfr. FIGURA B.24 del anexo de bocetos). La textura “grumosa” se alza como 
dominante a partir del compás 31, instante que se identifica con la victoria adaptativa –
según la teoría de Cainrs-Smith– de la arcilla homónima. La segunda sección, que va 
del compás 44 al 89, insiste en la preeminencia esta última textura. Sin embargo, a partir 
del compás 45 –con la primera aparición del oboe– comienzan las irrupciones de los 
materiales “vivos”. El compositor abandona la yuxtaposición como técnica de montaje 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 Nuevamente aparecen contradicciones al respecto de estas texturas posibles entre los distintos bocetos 
conservados: la futura clasificación textural a partir de la partitura (cfr. TABLA 6.7) busca un compromiso 
entre los distintos manuscritos. 
101 Nótese que no se incorpora el primer compás de la obra porque sólo indica qué teclas del piano han de 
bajarse silenciosamente para un posterior efecto resonante. 
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(cfr. TABLA 6.7) de las diferentes texturas a favor de una simulación del takeover. El 
artificio es bastante sencillo en términos conceptuales: el oboe comienza a superponer 
sus propias frases musicales sobre la textura “grumosa”, y paulatinamente el trío de 
cuerdas abandona el gesto emparentado con el piano para abrazar un material “vivo” 
vinculado al fraseo del instrumento de viento.  
A este proceso hay que sumarle otros dos factores. Por una parte, de la partitura 
se desprende la presencia de un material adicional en el trío de cuerda: unos glissandi de 
armónicos naturales, o en el registro sobreagudo con una ligera sobrepresión de arco 
(cfr. FRAGMENTO 6.10). Este material –que será denominado “de empaste”– se 
encuentra en un punto intermedio entre las dos amplias categorías anteriores: es el 
primer afloramiento de sonidos afinados en las cuerdas pero conserva también la 
componente del ruido parásito que caracteriza a la categoría “inerte”. Por otra parte, la 
segunda sección de la primera parte de Early Life contiene algunos breves compases de 
marcado acento rítmico que no se adscriben a ninguna de las tipologías enunciadas. Esta 
gestualidad puntual –frecuente en el catálogo de Parra– parece destinada a articular la 
forma, a evitar un devenir indiferenciado de los préstamos texturales. 
   
Compás Textura Compás Textura Compás Textura 
2-4 L 51 P – y, z 72 art 
5-7 P 52-53 X 73-74 G(e) 
8-9 L 54-55 G ~ Y 75 R 
10-12 R 56-57 G – x, y 76-78 G ~ Y 
13-16 G 58 art 79-80 P 
17 P 59-60 X – g  81 G ~ Y ~ E 
18-22 R 61 art 82-84 Z(e) 
23-27 P 62-63 G ~ Y ~ E 85-86 G(e) 
28-30 R 64-66 Y 87 art 
31-43 G 67-70 G – z(e) 88 P 
44-50 G – x(e)  71 R 89 g – trans 
 
Tabla 6.7. Distribución de los materiales sonoros en la primera sección de Early Life. Las 
letras L, P, R y G se refieren, respectivamente a las texturas “laxa”, “pegajosa”, “rígida” y 
“grumosa”; X, Y y Z a las tres tipologías de materiales “vivos” –en el orden expuesto en el 
texto–; la E al material de empaste, generalmente –entre paréntesis– subordinado. Mediante la 
indicación “art” se indica un compás de articulación rítmica ajeno a la concepción textural 
metafórica, y mediante “trans” se señala la transición a la segunda sección de la obra. Cuando 
varias texturas concurren en un mismo pasaje, la mayúscula indica cuál es la dominante, 
mientras que el signo ~ señala cuándo dicho dominio resulta indecidible. 
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Fragmento 6.10. Early Life (compases 44-45), parte del trío de 
cuerda. Tritó Edicions. 
 
 Una vez concluida la primera parte del quinteto, los materiales “vivos” se 
emancipan a partir del compás 90 y monopolizan la práctica totalidad del resto de la 
obra. Aunque esta segunda parte abandone las identificaciones icónicas previas, su 
despliegue recuerda de alguna manera a las estrategias de la anterior: una primera fase 
de yuxtaposiciones (cfr. FIGURA B.25 del anexo de bocetos) antecede a un desarrollo 
que entremezcla los distintos materiales. 
 
6.2.2.3  Reconstrucción  de  la  modelización  
 
 Durante la ideación de las diferentes tipologías texturales, los bocetos de Parra 
contienen a menudo los descriptores “genotipo” y “fenotipo”, un hecho que pone en 
evidencia la impronta de una metáfora genética de la música en dichas elaboraciones. 
Mediante ésta, el compositor equipara la escritura pianística en los materiales “inertes” 
–o alternativamente el fraseo del oboe en los materiales “vivos”–  con la carga genética 
de un individuo, y su recreación o acompañamiento por parte del trío de cuerda con la 
manifestación observable de aquel genotipo. El paso de una escritura liderada por el 
piano al dominio del oboe como solista en la primera sección de Early Life se identifica 
por tanto con la pugna entre un genotipo inorgánico y otro orgánico según el modelo 
propuesto por el genetic takeover (cfr. FIGURA 6.1). 
Las referencias genéticas sobrepasan el cuadro metafórico en el caso de la 
textura “grumosa”, para la cual el compositor edifica un modelo compositivo. Éste sin 
embargo no se fundamenta –en un contraste intencionado con el metamodelo previsto 
	  	  382	  
para Mineral Life102– realmente en las teorías de Cairns-Smith, sino que se basa en el 
empleo de unos sencillos objetos geométricos ad hoc, sometidos a ciertas reglas que 
Parra identifica con algunas nociones elementales de la evolución biológica.  
El modelo parte de dos “genes”, denominados A1 y B1, cada uno con una forma 
geométrica –“tipo”– de vértice ascendente o descendente respecto de una recta 
horizontal (cfr. FIGURA 6.3). La motivación del término “tipo” –“tipus” en catalán– no 
se explicita en los apuntes del compositor, pero se pueden formular dos hipótesis al 
respecto: por un lado, es la raíz etimológica común a genotipo y fenotipo; por otro lado, 
un tipo es un organismo que sirve como ejemplo paradigmático en la descripción de un 
taxón dentro de una clasificación biológica. Dado que más adelante se reconstruirán las 
filiaciones taxonómicas de todos los “genes” explotados mediante el modelo 
compositivo, se asumirá como válido el segundo sentido propuesto. 
   
 
 
 
Figura 6.3. “Tipos” asociados a los “genes” en Early Life. A la 
izquierda A1, a la derecha B1. 
 
 A partir de los dos “genes” iniciales, Parra elabora diversas transformaciones 
que le permiten obtener trazos geométricos más complejos en sus “tipos”. Un primer 
conjunto de dichas transformaciones –que se denominará protocolo principal– consiste 
en un solapamiento de réplicas de las formas de partida (cfr. FIGURA 6.4). Aunque los 
manuscritos del compositor no definen las reglas transformativas con precisión, se 
pueden tratar de inferir a partir de sus dibujos (cfr. FIGURA B.26 del anexo de bocetos). 
Así, una forma geométrica asociada a un “gen” Xi está constituido por i “tipos” de X1 
solapados que no intersecan la recta de referencia103, y la asociada al XY1 como el 
solapamiento de los “tipos” iniciales en el orden indicado cuyo lado compartido sí corta 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102  A este respecto, el propio compositor es elocuente en una de las entrevistas mantenidas con él: 
“Transcribir en el piano las cuatro membranas [de Mineral Life] sería muy pueril: en un quinteto 
complejo no tendría utilidad para la pieza. En cambio, con la reducción del set [de percusión] sí era 
interesante. Es el cambio de contexto instrumental quien condiciona las elecciones” (primavera 2013). 
103 Obsérvese al respecto de esta transformación –y de las siguientes– que los segmentos horizontales de 
los “tipos” resultan obviados. Manteniendo el conjunto de metáforas genéticas que acompañan al modelo, 
dichos segmentos se podrían denominar “telómeros”, dado que se encuentran en los extremos del diseño 
geométrico pero son prescindibles en el paso de información entre generaciones. 
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a la recta. La fusión de ambos lados se denominará provisionalmente “quiasma” para 
mantener una terminología afín a la metáfora genética. De las dos transformaciones 
precedentes se deduce la XYi –  𝑖 ≥ 2–, donde 𝑖 − 1 “tipos” solapados de Y proliferan 
en torno al “quiasma”, en un reparto lo más equitativo posible a cada lado, y sin 
atravesar la recta de referencia para valores pequeños de i. 
 Además del protocolo principal, existe otro conjunto de transformaciones 
geométricas –que se denominará protocolo secundario– cuya acción afecta a algunos 
tramos puntuales de un “tipo” de XYi (cfr. FIGURA 6.5). Nuevamente, los ajustes 
transformativos han de inferirse de los dibujos del compositor en sus manuscritos. Por 
una parte, el “tipo” de un “gen” XYi.E –“exp” en lugar de “E” en los bocetos104– 
transforma una –o varias, para valores grandes de i– réplicas de Y en el segmento que 
con aquélla daría lugar a un triángulo. Por otra parte, la forma geométrica asociada a 
XYi.1 mantiene parte de uno de los segmentos de la réplica afectada para luego –
generando un vértice– trazar otro segmento. El último va hasta el vértice opuesto a 
dicho lado, siendo paralelo a la recta de referencia. De este último caso se deduce a su 
vez el “tipo” de XYi.2, mediante la aparición de un nuevo “tipo” de X sobre el reciente 
segmento horizontal, ajustándose en cierto modo al “tipo” de XYi de partida. Por norma 
general, las transformaciones acaecidas durante el protocolo secundario aparecen en 
réplicas adyacentes al “quiasma” para valores pequeños de i. 
 El conjunto de reglas deducidas para ambos protocolos revela un amplio margen 
de libertad –especialmente en el segundo– a la hora de elegir en qué entorno opera cada 
nueva transformación. De todas formas, de los diseños de Parra se puede inferir una 
propiedad adicional: las poligonales de los “genes” AB* y BA* –donde ∗  denota 
cualquier superíndice posible– son simétricas respecto de la recta de referencia, a 
imagen del parentesco geométrico entre A1 y B1.  
Mediante el total de operaciones expuestas el compositor obtiene un gran 
número de “genes” y sus “tipos” asociados. De todos ellos, escoge finalmente veintiuno 
(cfr. FIGURA B.27 del anexo de bocetos) que le sirven para la elaboración de las texturas 
“grumosas” para Early Life. Éstos pueden reconstruirse en una red filogenética105 que 
detalle el total de relaciones que se establecen entre todos ellos (cfr. FIGURA 6.6). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Expresión que parece hacer referencia a una vaga similitud con una curva exponencial. 
105 Se trata de una red filogenética –y no de un convencional árbol– debido al entrecruzamiento entre los 
“tipos” de A y B. En torno a este concepto, consúltese HUSON, RUPP, SCORNAVACCA (2010). 
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Figura 6.4. Protocolo principal de obtención de “tipos” para el modelo de 
Early Life a partir de A1. Arriba, a la derecha para A2; abajo: a la izquierda 
para AB1, a la derecha para AB2. En trazo bicolor se representa el quiasma. 
 
  
  
Figura 6.5. Protocolo secundario de obtención de “tipos” para el modelo de 
Early Life a partir de AB2. Arriba, a la derecha para AB2.E; abajo: a la 
izquierda para AB2.1, a la derecha para AB2.2. Los segmentos punteados 
señalan la transformación geométrica respecto de un “tipo” previo. 
 
  
Figura 6.6. Red filogenética para Early Life. La línea discontinua indica el “quiasma” entre A1 
y B1. Los “genes” en una elipse no participan finalmente en la partitura. 
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 La colección de poligonales obtenidas y posteriormente cribadas por Parra ejerce 
como el soporte material del modelo compositivo. En su seno, un mismo “tipo” actúa 
como una representación simbólica que admite dos interpretaciones musicales a su 
abrigo, tanto en su vertiente “genotípica” –el fraseo del piano– como en la “fenotípica” 
–la réplica del trío de cuerda– según la metáfora genética subyacente. 
 La conversión de una poligonal en un “genotipo” pianístico es una operación 
relativamente sencilla de cara a una reconstrucción abstracta del proceso 106 . La 
dimensión vertical de la región del plano en la que los “tipos” se hallan sumergidos se 
identifica con la octava sobreaguda del piano, de modo que su intersección con la recta 
horizontal de referencia –aquélla que contiene a los “telómeros” de la poligonal– se 
corresponde con el fa7, u ocasionalmente con el fa#7. A partir de esta coordenada, el 
compositor transcribe en alturas cada vértice de una poligonal según una premisa 
elemental: asciende o desciende en términos interválicos –a partir del fa7 tomado como 
íncipit– en función del ascenso o descenso geométrico de cada vértice respecto del 
inmediatamente anterior, hasta retornar –en teoría– a la altura de partida en el vértice 
terminal. Como el plano que contiene a las poligonales no se halla prefijado como un 
espacio métrico, la transcripción no es cuantitativa: el compositor escoge intuitivamente 
la dimensión de cada intervalo entre dos alturas consecutivas. Sin embargo, respeta por 
lo general la partición de la octava: los vértices por encima o debajo de la recta de 
referencia suelen corresponderse con alturas respectivamente más agudas o más graves 
que el fa7 referencial. Parra obvia no obstante este criterio en algunos pasajes terminales 
de frases extensas, pudiendo alcanzar hasta un sol7 o un lab7 al final del pasaje. 
Recuérdese en cualquier caso que el timbre de la octava más aguda del piano en la 
primera parte de Early Life se halla drásticamente amortiguado por la adherencia del 
Blu-Tack: se oye principalmente la percusión de los macillos, con un tenue halo 
pianístico de fondo. La apelación a esta vertiente del modelo como un mecanismo para 
una selección de alturas es por tanto un convencionalismo respecto de la notación y su 
práctica performativa, no una evidencia fáctica desde la escucha. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106 Una abstracción que resulta de todas formas un tanto artificiosa respecto de las auténticas prácticas 
compositivas de Parra para esta etapa, como se desprende de una de las entrevistas mantenidas con él: 
“Calculo lo pianísticamente factible respecto de las curvas desde el instrumento, con patrones que se 
repiten. No es una formalización estricta” (primavera 2013). Es decir, el conjunto de reglas que a 
continuación se exponen no serían sino más que una aproximación a unas ideas preconcebidas por el 
compositor para improvisar sobre el piano, quien a continuación transcribe aquellos resultados que 
considera más eficaces como materiales para la composición. 
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Las secuencias así generadas se vehiculan además a través de unos patrones 
rítmicos que también se hallan condicionados por la geometría de los “tipos”: las alturas 
más agudas adoptan por lo general figuras más breves mientras que las graves tienden a 
dilatarse en duraciones más largas. Esta decisión encuentra su correlato en la vertiente 
“fenotípica” del modelo, como se detallará a continuación. Además, el compositor 
ornamenta mediante apoyaturas ad hoc –que también permanecen en el ámbito de la 
última octava del piano– las alturas más agudas de la secuencia, así como aquellas otras 
que provienen de los intervalos ascendentes más amplios. En cualquier caso, cada nueva 
frase del piano no es independiente de las que la preceden: cuando Parra transcribe un 
nuevo “tipo”, en sus manuscritos se puede detectar una voluntad de filiación motívica –
en alturas, ritmo y distribución de apoyaturas– con su inmediato antecesor en la red 
filogenética. Este hecho denota que el amplio margen de libertad –una cierta 
informalidad– en su elección de ritmos y alturas no implica arbitrariedad. 
La conversión de una poligonal en un “fenotipo” para las cuerdas es un proceso 
más complejo que la vertiente anterior del modelo compositivo. Una tentativa de su 
reconstrucción es todavía más especulativa, dado que no existen bocetos que expliciten 
en detalle los pasos dados por Parra durante la elaboración de ningún “fenotipo” 
concreto. Afortunadamente, una hoja manuscrita (cfr. FIGURA B.28 del anexo de 
bocetos) faculta la inferencia de algunos de los posibles razonamientos durante tal 
operación. La siguiente exposición no es por tanto una reconstrucción sensu stricto de 
las prácticas creativas del compositor, sino una abstracción descriptiva de los rastros 
dejados por ellas, que no tiene por qué corresponderse necesariamente con la cadena de 
decisiones lógicas del artista catalán. 
 La vertiente “fenotípica” del modelo se describirá en modo análogo al ejecutado 
para la escritura pianística. La dimensión vertical de la región del plano que acoge a los 
“tipos” y la recta horizontal que la atraviesa reciben de nuevo identificaciones 
musicales: un ascenso respecto de la primera implica una aceleración rítmica, y su 
intersección con la segunda denota una figuración de referencia que –según se puede 
promediar a partir de la partitura– ronda el cinquillo de semicorcheas. Análogamente al  
caso “genotípico”, cada vértice se transforma en una figuración rítmica más o menos 
veloz en función de si éste asciende o desciende respecto de su precedente en la 
poligonal, a libre elección del compositor. De la partitura se deduce como rango de 
transcripción un conjunto de figuras entre la corchea y el diecillo de fusas, si bien estas 
últimas terminan a menudo colapsando en los gettati que caracterizan a la textura 
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“grumosa”. El tránsito entre dos figuras consecutivas obtenidas en la secuencia rítmica 
se produce frecuentemente mediante un simulacro de interpolación rítmica que busca 
provocar una sensación de accelerando o ritardando. Dicha interpolación podría 
interpretarse como un refuerzo a la identificación icónica entre los glissandi y los 
segmentos que unen los vértices de las poligonales. 
Esta abstracción rítmica no aparece transcrita sobre la partitura: se trataría de un 
prototipo ideal respecto de una orquestación real. Salvo en los gettati, donde el trío 
completo converge, cada voz realiza un patrón algo diferente al resto de las voces: sus 
entradas y salidas se escalonan, las figuras más lentas se reparten ente los miembros del 
trío de forma vagamente similar al hoquetus, y las aceleraciones o deceleraciones 
interpoladas varían en cada instrumento generando como resultante una heterofonía107. 
Además, la dirección de los glissandi –que modifican el timbre del legno battuto– y las 
dinámicas dependen también de estas conducciones: los intérpretes dirigen el leño del 
arco sul ponticello y crescendo –hasta alcanzar los violentos sffz de los gettati– cuando 
las figuras rítmicas aceleran el flujo musical; en caso de deceleración encaminan su 
gesto de percusión sul tasto y diminuendo. Como en la vertiente pianística, se puede 
detectar una cierta continuidad temática entre aquellos “fenotipos” taxonómicamente 
hermanados. 
Una abstracción analítica de los materiales generados a partir de los “tipos” que 
recorren la rama evolutiva entre el “gen” A1 y el AB3 (cfr. TABLA 6.8) puede ayudar a 
esclarecer la mecánica de su modelado. En ella se observa con bastante nitidez el 
progresivo aumento de complejidad de los “genotipos” y “fenotipos” elaborados por el 
compositor a partir de unas configuraciones iniciales relativamente simples. Cotéjense 
estas abstracciones con su realización material en la partitura: en el compás 13 respecto 
del “gen” A1 (cfr. FRAGMENTO 6.8, abajo-derecha), y del compás 36 al 41 respecto de 
los otros tres restantes (cfr. FRAGMENTO 6.11). Como se puede observar, las entradas de 
las frases pianísticas son téticas mientras que el trío de cuerda se desplaza ligeramente, 
mediante una entrada acéfala –aunque desde la escucha se percibe como una anacrusa 
de los gettati– respecto del piano, en una suerte de artificio imitativo de su gesto. Este 
desplazamiento es superior al pulso de negra en ocasiones excepcionales. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 Este aspecto es precisamente el punto más espinoso de la hipótesis reconstructiva. De los bocetos 
resulta imposible saber si el prototipo conjeturado –que desde una perspectiva analítica resulta muy 
esclarecedor– existe realmente durante las prácticas creativas de Parra como ideación mental más o 
menos precisa, o si por el contrario la realización de cada voz es independiente y de ellas se infiere dicho 
prototipo. 
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“Gen” “Tipo” Materiales (“genotipo” y “fenotipo”) 
 
 
 
 
A1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
AB1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
AB2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
AB3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tabla 6.8. Derivaciones en el piano –“genotipo”– y en el trio de cuerda –“fenotipo”– a partir de una rama 
de descendientes del “gen” A1. Cada derivación contiene igualmente una abstracción esquemática para 
una mejor comparativa con los “tipos”: las cabezas de notas temperadas o los rombos y triángulos en los 
ritmos se corresponden con los vértices de aquéllos. Los tremoli representan los gettati en bloque. 
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Fragmento 6.11. Early Life (compases 36-41). Tritó Edicions. 
 
 El último ejemplo propuesto rinde cuenta de la presencia de otros elementos 
adicionales en la partitura que corrigen o enriquecen los materiales generados por el 
modelo. Los más simples entre ellos son el aditamento de algunas notas graves en el 
piano (cfr. FIGURA B.29 del anexo de bocetos) y la existencia de gettati adicionales en 
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el trío de cuerda. Las primeras buscan el empaste entre los instrumentos implicados en 
el pasaje; los segundos revitalizan la conducción de las cuerdas en algunos momentos 
de mayor detenimiento. Otros suplementos y modificaciones merecen sin embargo un 
comentario más detallado al respecto. 
 Un chequeo de las frases pianísticas en los manuscritos respecto de su 
plasmación en la partitura final revela un gran número de modificaciones (cfr. TABLA 
6.9), que pueden sintetizarse en forma de premisas musicales. La primera otorga a Parra 
la posibilidad de adherir una breve anacrusa introductoria, de prolongar los motivos 
mediante giros en un estrecho ámbito interválico, o de elidir las últimas notas de la frase 
preconcebida. La segunda permite un desplazamiento de algunas notas del motivo a 
octavas inferiores del instrumento. Como la acción del Blu-Tack se limita a la octava 
sobreaguda, dichos desplazamientos dan lugar a la aparición de sonidos convencionales, 
que a su vez se encuentran integrados en unos agregados armónicos resonantes, cuyo 
origen se analizará a continuación. Desde la escucha, el efecto de esta premisa es la 
elisión de algunas notas centrales respecto de los prototipos motívicos.  
 
Orden “Gen” Inicio Estado Orden “Gen” Inicio Estado 
1º A1 13 (14-bis) – (P) 13º BA2.1 47 ? 
2º B1 14 – 14º AB2.2 48 r 
3º A2 15  
P 
15º BA2.2 49 ? 
4º A1 + B1 31 16º BA3.2 54 r 
5º B2 33 A / P 17º BA3.E 56 E / r 
6º AB1 36  
– 
18º AB3.2 59 ? 
7º AB2 37 19º AB3.E 61  
 
r 
8º AB3 39 E 20º AB4.2 67 
9º BA1 42 A  
21º 
 
AB4.E 
73  
[75] 10º BA2 43  
P / r  11º BA3 44  
22º 
 
BA4.1 
81  
[82-84;87-88] 
 
E / r 
12º AB2.1 46 r 
 
Tabla 6.9. Distribución de los 21 “genotipos” pianísticos en sus 22 apariciones a lo largo de Early Life. 
Las letras A, P y E simbolizan respectivamente una anacrusa, una prolongación o una elisión en la 
partitura respecto de los bocetos del compositor. Mediante una r –de resonancia– se indica el 
desplazamiento de una o varias alturas a una región del piano no bloqueada por el Blu-Tack. La presencia 
de una interrogación señala que la transformación del motivo respecto de los manuscritos previos supone 
un desvío –en este caso sí podría señalarse una divergencia singular– que supera las categorías 
enunciadas. Los compases entre corchetes indican la intrusión de una textura contrastante que detiene 
momentáneamente la conducción pianística concebida mediante el modelo. 
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 Adicionalmente, el piano incorpora en numerosos pasajes asociados a la textura 
“grumosa” una serie de acordes de algún modo dependientes del modelo compositivo. 
Se trata de la vertiente más informal de dicho modelo, dado que se basa en una 
adaptación libérrima de las poligonales (cfr. FIGURA B.30 del anexo de bocetos), 
encaminada a la edificación de un conjunto de elementos armónicos108. Cada segmento 
–se exceptúan los “telómeros”– ascendente de un “tipo” desencadena una secuencia de 
intervalos de tamaño indefinido y crecientes en tamaño, mientras que los descendentes 
se traducen en secuencias decrecientes. Parra escoge libremente cada uno de esos 
intervalos, partiendo habitualmente del semitono o del tono, y sin la necesidad de 
retornar al punto de partida. Las secuencias así obtenidas asisten a la construcción de un 
reservorio de alturas que siempre emplea como nota de partida el re4. La transcripción 
acumulativa de cada intervalo es siempre ascendente en los casos más simples; para los 
“tipos” más sofisticados tiende a dividirse en tramos ascendentes y descendentes, que 
no encuentran necesariamente una correspondencia exacta con la poligonal geométrica 
de partida. Cada reservorio obtenido (cfr. TABLA 6.10) engendra a su vez un agregado a 
través de una premisa mediante: algunas alturas generadas se desplazan de registro, así 
como se suprimen duplicaciones de octava y transcripciones microtonales. 
 
“Gen” “Tipo” Reservorio / Agregado Compás 
 
 
AB1 
 
 
1 – 2 – 3 – 4 – 6(M) – 5 – 2 – 1(m) – 2 – 3  
 
39-40 
45 
 
 
 
 
BA1 
 
 
1 – 0,5(m) – 0,5 – 1 – 3 – 5 – 6(M) – 3 – 1 [ – 1,5]  
 
43 
 
 
 
Tabla 6.10. Reservorios-agregados a partir de “genes” del modelo de Early Life. Las secuencias de 
números indican el tamaño de los intervalos en semitonos. Una M mayúscula –máximo– y un triángulo 
negro apuntando hacia arriba denotan una equivalencia con un vértice ascendente del “tipo”, una m 
minúscula –mínimo– y el mismo triángulo invertido una equivalencia con un vértice descendente. Entre 
corchetes, un intervalo adicional que puede ser interpretado como una divergencia singular. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 Como el propio compositor indica a lo largo de una de las entrevistas mantenidas: “Empecé pensando 
en construir acordes muy sencillos con irregularidades interválicas. Son mis propias armonías, ya 
empleadas en otras obras, pero en cierto modo modeladas” (primavera 2013). 
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Fragmento 6.12. Early Life (compás 43), parte del piano. Tritó Edicions. 
 
 Los acordes así confeccionados se incrustan en el devenir pianístico de las frases 
“genotípicas” con una doble finalidad: por una parte evitan la monotonía de un amplio 
pasaje confeccionado únicamente mediante materiales percutidos de escasa resonancia; 
por otra parte anticipan de alguna manera aquella sonoridad más rica –en términos de 
morfología espectral– que poseen las texturas “vivas” introducidas por el oboe109. Sin 
embargo, los “genes” asociados a cada agregado no se corresponden temporalmente con 
la distribución de los “genotipos”. Se puede detectar un desfase intencionado a este 
respecto entre los dos tipos de materiales confrontados (cfr. TABLAS 6.9-10): las frases 
pianísticas son acompañadas a menudo por unos acordes que provienen de “genes” 
precedentes en la red filogenética. Por otro lado, en la partitura (cfr. FRAGMENTO 6.11) 
se constata que el aprovechamiento del agregado es parcial según cada caso: sólo una 
cierta sección de éste –ejecutable en términos pianísticos– termina por reflejarse en la 
escritura. Este filtro puede ser variable dentro de un mismo pasaje –es decir, generar 
diversos acordes defectivos– e incluso convoca nuevos desplazamientos de octava de 
las alturas pertenecientes al agregado, en función del contexto en el que actúan (cfr. 
FRAGMENTO 6.12). Como ha sido indicado anteriormente, las alturas reubicadas desde 
el ámbito sobreagudo –reservado para los “genotipos”– se integran en los acordes de 
este modo obtenidos. 
 Por último, algunos “tipos” adicionales inciden levemente en las prácticas 
compositivas desarrolladas por Parra para la segunda parte de Early Life (cfr. FIGURA 
B.31 del anexo de bocetos). Tanto por el limitado impacto que ejerce sobre la 
composición como por lo inasible de un intento de su reconstrucción, su presencia 
resulta obviada en esta etapa del análisis. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 Como señala el propio Parra: “La presencia de acordes sonoros en los materiales de las arcillas sugiere 
una idea de anticipación, de halo. […] Esta presencia permite que la obra en sus primeros minutos 
funcione, que sea musical” (primavera de 2013). 
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6.2.2.4  Estudio  de  la  divergencia  
 
 El lector posiblemente se haya percatado de cómo los comentarios analíticos en 
torno a Early Life han evitado en todo momento el empleo del término “metamodelo”, a 
excepción de una comparativa puntual con Mineral Life. El motivo es evidente: aunque 
las teorías de Cairns-Smith tutelan un gran número de identificaciones icónicas en la 
obra, con especial incidencia en la concepción textural del sonido, el modelo 
compositivo fundamentado en los “genes” y sus “tipos” geométricos es en el fondo 
ajeno a los postulados abiogenéticos del escocés: sólo se puede señalar como auténtico 
nexo común una concepción evolutiva a partir de unas estructuras de partida simples. 
No ha lugar por tanto una reflexión en torno a unas posibles divergencias conceptuales 
respecto del modelo de partida.  
A cambio, sí se puede elucubrar otra posible influencia biológica en la 
edificación del modelo musical –que quizás haya obrado de una manera un tanto 
inconsciente durante la composición–, sin rastro material durante el examen de las 
prácticas creativas de Parra a este respecto. La reconstrucción del modelo se ha apoyado 
en ciertas palabras auxiliares como “telómero” o “quiasma” que, sin encontrarse 
presentes ni en los manuscritos ni en el discurso del catalán, permitían en cierta manera 
una prolongación de la metáfora genética de la música ligada al quinteto, clarificando el 
análisis desde una perspectiva geométrica. No obstante, “quiasma” hace referencia al 
entrecruzamiento de cromátidas durante la meiosis. Esto presupone que los “genes” A1 
y B1 se identificarían lejanamente en el modelo como los gametos de seres vivos de una 
misma especie con diferenciación sexual, hecho que contradice su ideación como 
representantes de individuos cada vez más complejos en el seno de un proceso 
evolutivo. Sin embargo, sí existe una teoría biológica que postula a los intercambios o 
préstamos genéticos –o de estructuras aún más complejas– entre organismos vivos –a 
modo de simbiosis permanentes– como un motor determinante de la evolución. Se trata 
de la simbiogénesis, desde su enunciado contemporáneo por parte de la bióloga Lynn 
Margulis110. La conjetura de una influencia de esta teoría –quizás inconscientemente–  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 El origen de este término data de la primera década del siglo XX, al ser acuñado por el botánico ruso 
Konstantin S. Merezhkovski. De todos modos, su obra fue prácticamente ignorada en su época. Margulis 
reorienta en la segunda mitad del siglo –en un principio mediante el término “endosimbiosis”– la 
problemática desde una perspectiva genética ([MARGULIS] SAGAN 1967) –un artículo firmado con el 
apellido del primer matrimonio de la autora, quien estaba casada con el célebre astrofísico Carl Sagan–, 
aunque igualmente con una tibia recepción inicial en el ámbito académico debido ciertas carencias en un 
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respecto de la composición de Early Life no parece del todo una idea descabellada, 
habida cuenta de la impronta que la científica norteamericana ha ejercido en otras obras 
del catálogo de Parra111. 
 
 
Esquema 6.4. Análisis de divergencias singulares en 
Early Life. A la izquierda, la abstracción del “genotipo” 
pianístico asociado al “gen” AB3 (cfr. TABLA 6.8); a la 
derecha, el mismo patrón con una leve permutación de 
las alturas. 
 
  
Figura 6.7. Representación matemática –a modo de inversión del modelo– de dos patrones de 
alturas: el 1 se corresponde con el do#7  en el eje vertical, y cada aumento unitario equivale a un 
semitono ascendente. A la izquierda, la forma asociada a un patrón de Early Life (cfr. ESQUEMA 
6.4, izquierda); a la derecha, otra ligada a un diseño ad hoc, exógeno a la partitura (cfr. ESQUEMA 
6.4, derecha). 
 
El análisis del modelo subyacente al quinteto revela algunas divergencias 
singulares que ponen de manifiesto el grado de informalidad con el que Parra trata sus 
poligonales geométricas. Tómese por ejemplo la abstracción de las alturas obtenidas a 
partir del “tipo” de AB3 y una ligera permutación de tres de sus elementos consecutivos 
(cfr. ESQUEMA 6.4). Si ambas esquematizaciones se someten a una suerte de proceso 
inverso a la modelización musical explicitada, el resultado gráfico que se obtiene (cfr. 
FIGURA 6.7) resulta muy elocuente: el original se adaptaría mejor a la geometría 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
registro fósil que la respalde. Los actuales avances en genética han reforzado la hipótesis simbiogénetica 
como un complemento posible a una descripción neodarwinista de la evolución. 
111 En efecto, la lectura de MARGULIS, SAGAN ([1986] 1995) –que vulgariza la obra de la bióloga– es uno 
de los motores inspiradores durante la composición de InFALL (2011-2012) para orquesta. Early Life es 
la penúltima obra del catálogo de Parra antes de la aparición de aquélla. 
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subordinada al “gen” AB3.E, mientras que su modificación sí se aproxima a la de AB3. 
El modelado melódico de piano parece en definitiva utilizar su vertiente geométrica 
como una guía aproximativa, si bien la complejidad creciente en los materiales 
generados se mantiene constante durante todo el proceso. 
El mecanismo de generación armónica a partir del modelo compositivo merece 
igualmente atención desde una perspectiva próxima a la divergencia funcional. Este 
proceso amplía su ámbito de acción más allá del piano, de modo que algún pasaje del 
trío de cuerda también se somete a su tutela, como acontece en el primer pasaje del 
quinteto dominado por una textura “viva” (cfr. FRAGMENTO 6.9, arriba). El acorde del 
trío surge de la interpretación armónica del “gen” BA2 (cfr. TABLA 6.11). El paso de su 
reservorio al agregado durante la modelización es bastante sorprendente: Parra filtra en 
torno a la mitad de las alturas engendradas, añade la única ausente respecto del total 
cromático, y solamente una de ellas respeta la octava original de la que proviene. Todo 
ello desemboca en un agregado que, si bien sólo excede las premisas enunciadas con la 
adición del la3, difícilmente se reconocería como perteneciente al reservorio que lo 
genera si así no se explicitase en los manuscritos del autor. Es más, cabe la posibilidad 
de adscribir el mismo agregado a los reservorios de otros “genes” –como los dos casos 
expuestos previamente (cfr. TABLA 6.10)– bajo criterios semejantes a su obtención real. 
¿Hasta qué punto es determinante entonces el modelo en la generación de 
armonías como la señalada? Esta casuística parece ir más allá del informalismo 
intrínseco a su vertiente armónica: ¿se podría aventurar que en este caso el modelo actúa 
básicamente como un medio de legitimación personal del compositor –siguiendo una 
perspectiva unitaria asociada a la metáfora orgánica– para la inclusión de un acorde 
contrastante respecto de los densos agregados del piano? A tenor del privilegio de la 
consonancia –dos quintas justas superpuestas, una tercera menor en el grave– en el 
acorde estudiado, la hipótesis no parece disparatada. Es más, su configuración se 
aproxima a algunos recursos identificables en la primera sección transitoria de la 
segunda parte del quinteto –que no están modelados–, donde a menudo se explotan 
armonías deliberadamente consonantes en el trío de cuerda112. Éstas son en ocasiones 
equiparables a ciertas conducciones triádicas dentro de un estilo posromántico (cfr. 
FRAGMENTO 6.13). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
112 Como señala Parra en una entrevista: “Con Equinox [(2010), para ensemble] sentí la posibilidad de 
usar acordes triádicos como elemento de distensión. Tienen muchas connotaciones históricas, pero el 
dogmatismo de prohibirlos no me interesa, sin llegar a defender el neoclasicismo” (primavera 2013). 
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“Gen” “Tipo” Reservorio / Agregado 
 
BA2 
 
  
 
Tabla 6.11. Reservorio-agregado para el “gen” BA2. La cabeza negra indica una divergencia singular. 
 
 
Fragmento 6.13. Early Life (compases 90-91), parte del trío de cuerda. Tritó Edicions. 
 
 
Fragmento 6.14. Early Life (compases 167-168). Tritó Edicions. 
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 En definitiva, si se acepta la hipótesis de una cierta preconcepción –aunque sea 
vaga– del acorde señalado seguida de una subordinación del modelo a éste –y no al 
revés–, la situación debería catalogarse en calidad de divergencia funcional, como 
anticipación de algunas de las estrategias armónicas ligadas a la parte de Early Life que 
no se halla modelada. Merece subrayarse además cómo varios de los bocetos armónicos 
obtenidos por Parra a través del modelo analizado se reaprovechan en algunos pasajes 
de obras posteriores en su catálogo113. 
Como reverso a la última argumentación en torno a la divergencia funcional, se 
puede señalar finalmente un pasaje en el quinteto cuya orientación es en cierto modo 
opuesta a las consideraciones que habitualmente se han hecho a este respecto a lo largo 
de esta disertación. Entre el punto culminante de Early Life –en términos de intensidad 
y de acumulación de eventos sonoros– y la coda final, Parra incrusta un breve 
fragmento de brutal contraste, que recupera algunos materiales de la textura “laxa” 
desplegada en la primera parte de la obra (cfr. FRAGMENTO 6.14). Se trata por tanto de 
un episodio que, si bien no proviene del modelo en sí sino de las identificaciones 
icónicas a partir de la teoría biopoyética, irrumpe en el seno de un pasaje emancipado de 
las prácticas modeladas114. 
 
6.2.2.5  La  deriva  del  material  
 
 Antes de abordar las conclusiones analíticas, se procederá a discutir en mayor 
detalle las características de cuerda que se vinculan a un conjunto de identificaciones 
icónicas. ¿Su ideación es un planteamiento local –es decir, aislable en el seno de las 
prácticas creativas que alumbran Early Life– o se inscribe en una sucesión más amplia 
de realizaciones? Una consulta a una obra un año anterior a la escritura del quinteto, así 
como a la inmediatamente posterior, otorga la respuesta. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113  Es el caso de Caressant l’horizon (2011) para orquesta de cámara, una obra inmediatamente 
consecutiva a Early Life en términos cronológicos. A la modelización original se le superpone en esta 
pieza otra transferencia de índole biológica durante el recubrimiento estético: la metáfora del origami 
como imagen emergente de la gastrulación embrionaria (WOLPERT [1991] 1992: 30, 43), a la que Parra 
accede mediante la lectura de DAWKINS ([2009] 2009: 207). Su aprovechamiento puntual y su 
estratificación en una nueva cadena de concepciones modelables pone en duda que esta práctica pueda 
catalogarse de manera inmediata como un automorfismo idioléctico. 
114 Y que guarda a su vez una interpretación metafórica por parte del compositor: “Fue una corazonada… 
simplemente quise citar el arranque como gran ruptura. […] Es un gesto que nos muestra el abismo que 
nos separa del primer estado de la vida” (primavera de 2013). 
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Fragmento 6.15. Stress Tensor (arriba compás 126, abajo compases 84-85). Tritó Edicions. 
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Fragmento 6.16. Caressant l’horizon (arriba compases 455-456, abajo compases 472-
473), parte de los violines y las violas. Éditions Durand. 
 
 Por una parte, Stress Tensor (2009, revisión 2011) incorpora ciertos pasajes cuyo 
entramado es notablemente afín a algunas de las texturas de Early Life. Sólo escogiendo 
dos ejemplos, se pueden detectar extractos muy similares a la textura “pegajosa” (cfr. 
FRAGMENTO 6.15, arriba) o a medio camino entre la “rígida” y la “grumosa” (cfr. 
FRAGMENTO 6.15, abajo). Obsérvese además que la octava sobreaguda del piano en este 
último extracto se encuentra también amortiguada por el Blu-Tack, una situación que 
enfatiza su parentesco con el quinteto. Por otra parte, tres violines y dos violas abordan 
en la última sección de Caressant l’horizon (2011) una suerte de multiplicación 
polifónica de algunas de aquellas texturas. Estos instrumentos emulan la gestualidad 
	  	  400	  
tanto de la textura “rígida” (cfr. FRAGMENTO 6.16, arriba) como de la “grumosa” (cfr. 
FRAGMENTO 6.16, abajo), mientras dos violonchelos y un contrabajo ornamentan o 
acentúan sus respectivas conducciones. 
 Este tipo de situaciones, en la que un material concebido por un compositor 
transita diversas obras cronológicamente vecinas en su catálogo, no es un hecho en 
absoluto extraordinario. Sin embargo, su relación con inspiraciones de la ciencia 
radicalmente distintas abre las puertas a una reflexión adicional en torno al 
recubrimiento estético que subyace a Early Life. En efecto, Stress Tensor bebe de la 
física –su título hace referencia al tensor de energía-impulso de la teoría de la 
relatividad de Albert Einstein– como modelo de partida, mientras que Parra se basa en 
una metáfora biológica –diferente de la abiogénesis según Cairns-Smith– para culminar 
Caressant l’horizon.  
Reduciendo la discusión a los pasajes col legno battuto, se puede quizás inferir 
su evolución a lo largo de las obras citadas. La textura construida mediante estas 
técnicas extendidas con el arco presenta en el sexteto un único tipo de tipología. A 
continuación el compositor, posiblemente satisfecho con el resultado obtenido, decide 
explotarlo de nuevo en Early Life. En este punto, la presencia de un nuevo modelo 
científico de partida parece animarle a profundizar en torno a las posibilidades 
musicales de dicho material. Guiado por unas identificaciones icónicas que emergen del 
recubrimiento estético, Parra discrimina su potencial en tres tipologías diferenciadas, de 
las cuales una –la textura “grumosa”– se encuentra tutelada además por la vertiente 
formal del modelo compositivo. Una vez finalizada la pieza, recupera dos de las 
tipologías concebidas para reintroducirlas en su nueva obra, en esta ocasión sin una 
formalización análoga que las organice internamente, lo que podría interpretarse como 
un automorfismo idioléctico según la terminología propuesta en el segundo capítulo de 
esta disertación. 
En definitiva, la relación entre las texturas col legno battuto y el modelo de 
Early Life revela una relación de interdependencia. El recubrimiento estético no es el 
desencadenante para la aparición –prácticamente ex nihilo– de un determinado material, 
pero sí se erige como el responsable conceptual de un testeo más profundo y detallado 
de las posibilidades musicales de éste. Visto desde una mayor perspectiva temporal que 
relacione un encadenamiento cronológico de obras musicales, se puede afirmar que un 
recubrimiento estético es capaz de catalizar el devenir de un determinado material que 
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aparece durante las prácticas creativas –a gran escala– de un compositor, y a su vez 
condicionar sus futuras explotaciones. 
 
6.2.3  Perspectiva  global  y  conclusiones  analíticas  
 
 Los análisis de la génesis musical –y de sus respectivas reconstrucciones– de 
Mineral Life y Early Life exigen a continuación un conjunto de comentarios 
comparativos. Por una parte, la manera en que la teoría de Cairns-Smith impacta en las 
obras de Parra obliga a una revisión del concepto de “metamodelización orgánica” en 
este contexto. Por otra parte, la disparidad de las prácticas compositivas asociadas a dos 
obras que se inspiran en un mismo modelo biológico impone una reflexión más 
detallada al respecto. 
  
6.2.3.1  ¿Una  metamodelización  orgánica?  
 
 Los análisis de las prácticas creativas asociadas a la composición de Mineral 
Life y de Early Life han arrojado luz sobre la manera en la que la hipótesis abiogenética 
de Cairns-Smith se inscribe en sus respectivos recubrimientos estéticos. De ellos se 
desprende un mayor impacto en torno a los aspectos icónicos o indiciales ligados a la 
composición que en la confección propiamente dicha de los modelos. De hecho, aquél 
vinculado a la pieza para percusión únicamente provee de elementos para una 
transformación de los materiales implicados, pero no guía los mecanismos –más 
informales– cuya precedencia organiza dicho proceso. Por su parte, el modelo 
subordinado al quinteto mixto elude los aspectos científicos específicos que circundan o 
describen idiosincráticamente al genetic takeover. Es cierto que la propia teoría carece 
de un trasfondo formal férreo –en el que podrían eventualmente participar aspectos 
matemáticos115– que la sustente, lo que redunda en un grado de informalismo durante la 
transferencia hacia la composición. No obstante, este factor no exime la necesidad de 
formular una pregunta al respecto: ¿pueden considerarse como metamodeladas las 
prácticas musicales de Parra en sendas obras? Habida cuenta del contexto en el que se 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115 Pese a la lejanía frecuente entre los protocolos científicos del quehacer matemático y del biológico, 
este comentario no se lanza con gratuidad: autores como el genetista John Maynard Smith han abordado 
su enfoque neodarwinista con un notable soporte en las matemáticas. Cabe destacar a este respecto su 
aportación a la evolución desde la Teoría de Juegos (MAYNARD SMITH 1982). 
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ha enmarcado su estudio, esta cuestión se halla implícita en otra de orden mayor: 
¿pueden catalogarse ambas piezas como dependientes de una metamodelización 
orgánica de facto? Para dar respuesta a esta pregunta, se considerará en primer lugar al 
modelo asociado a Early Life como un metamodelo a partir de uno biológico –bien 
ficticio, o aceptando la hipótesis de la simbiogénesis– de partida. Aunque esto suponga 
una contradicción con lo expuesto en el estudio de la divergencia conceptual, allanará 
los razonamientos evitando que cada casuística deba ser comentada de manera aislada: 
esta particularidad se retomará al final de la argumentación. 
 Una de las condiciones señaladas en la definición de la metamodelización 
orgánica es la tutela de una metáfora homónima, eventualmente interpuesta a través de 
otras de sus metáforas subsidiarias. En ambos casos la condición se cumple: más allá de 
una apelación a cita de Parra en la obertura de los análisis, sus estrategias modeladas 
son afines a una concepción orgánica de la música. En efecto, los dos metamodelos 
plantean una multiplicación de materiales complejos a partir de otros de partida más 
simples con una nítida voluntad unitaria por parte del compositor. Esta postura es afín al 
desarrollo creciente a partir de un material seminal que subyace a la metáfora orgánica. 
Además, sobre los dos casos planean igualmente algunas de las metáforas subsidiarias 
de la anterior: la genética es el motor primordial durante el recubrimiento estético de 
ambos metamodelos, mientras que las otras matizan a la última o apuntalan algunas 
identificaciones icónicas e indiciales en las obras. Quizás se podría alegar contra esta 
argumentación que la parte estrictamente modelada de las prácticas creativas ejerce en 
ambos casos su tutela sobre los materiales designados como “inertes” y no sobre 
aquellos “vivos”. A este respecto, conviene recordar que la abiogénesis según Cairns-
Smith destaca en la química prebiótica del silicio una serie de propiedades equiparables 
a la de los seres vivos, por lo que la metáfora orgánica sigue resultando pertinente en 
este contexto. 
 La otra condición de la metamodelización orgánica, el recubrimiento estético de 
un modelo de la biología, plantea una problemática más delicada. Como se ha indicado 
previamente, el impacto de la hipótesis de Cairns-Smith es parco en la edificación de los 
metamodelos discutidos. Sin embargo, para esta discusión es necesario considerar la 
segunda definición que se proporcionó del concepto en el segundo capítulo, aquélla 
metonímica que incorporaba la conjetura del espacio metafórico. En efecto, aunque sea 
costosa la detección en los modelos de Parra de trazas operativas transferidas desde las 
teorías del escocés, sus concepciones denotarían un blending intensivo dependiente de 
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aquéllas, incluso en el caso más alejado de Early Life. Es más, aunque las 
identificaciones icónicas o indiciales que nutren sendas obras no puedan adscribirse 
stricto sensu a sus respectivos metamodelos, provienen de ideaciones analógicas que 
habitarían igualmente en el espacio metafórico que establece las condiciones necesarias 
para la transferencia entre modelos. Que dichas identificaciones no participen de manera 
explícita en los modelos compositivos no las hace absolutamente independientes de 
ellos. Recuérdese además que la definición de un modelo orgánico subrayaba el 
recubrimiento estético y no tanto el grado de formalismo desplegado por sus 
mecanismos inherentes. 
 En resumen, los dos casos estudiados son metamodelos que merecen de pleno 
derecho el apelativo de orgánicos; el único problema no resuelto al respecto es si el 
segundo debe prescindir o no de la partícula “meta” en su catalogación. Y su resolución 
plantea dudas: aunque algunos términos genéricos de la evolución y de la genética guíen 
–desde una perspectiva metafórica– su concepción, el impacto preciso del modelo de 
Cairns-Smith es casi indetectable. Sin embargo, estos usos tampoco pueden 
despreciarse como una retórica vacía que ornamenta las prácticas creativas. Si hubiese 
alguna certeza en torno a la conjetura de una cierta influencia de la simbiogénesis según 
Margulis, este argumento reforzaría además la categorización discutida en positivo. En 
resumidas cuentas, el segundo caso parece indecidible respecto de la estratificación 
modelable, pero no hay dudas a cambio del impacto organicista en su confección. Se 
mantendrá en todo caso como válida la categoría en lo que queda de discusión. 
 
6.2.3.2  Igualdad  del  modelo  versus  disparidad  de  metamodelos  
 
 Como ya ha sido evocado a lo largo de los análisis, la diferencia entre los 
elencos instrumentales de Mineral Life y Early Life es el principal factor que condiciona 
la distancia conceptual entre sus respectivos metamodelos. Este hecho, a todas luces 
trivial, merece sin embargo una reflexión más detallada, que permita por una parte 
señalar mejor los aspectos coincidentes entre ellas, y por otra parte vincular la 
disparidad a unas particularidades del pensamiento metafórico dependientes de cada 
instrumentación. 
 Aunque el propio compositor reconoce cómo un calco del metamodelo asociado 
a Mineral Life habría dado lugar a un pobre resultado en las prácticas creativas ligadas 
al quinteto, ambos modelos compositivos son bastante más semejantes de lo que en una 
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primera instancia aparentan. Un ejercicio de abstracción conceptual –que obvie sus 
respectivos detalles idiosincráticos– pone de relieve su notable afinidad. En primer 
lugar, ambos modelos compositivos inciden sobre unas técnicas instrumentales parcas 
en riqueza sonora. Los sonidos del piano amortiguado por el Blu-Tack y los gettati col 
legno del trío de cuerda son más afines a los parches del inicio de Mineral Life que a las 
técnicas convencionales de los propios instrumentos. En segundo lugar, los dos 
metamodelos despliegan su acción a partir de unos materiales muy simples. El doble 
patrón musical inspirado en la caolinita para la pieza de percusión y los dos primeros 
“genotipos” –y también sus “fenotipos”– de Early Life coinciden en su regularidad 
rítmica y en la escasa variación tímbrica entre los eventos que los definen, de alturas 
indefinidas o desdibujadas por los aditamentos en el piano. De hecho, sendos patrones 
musicales podrían considerarse las Urzellen –tomando prestada la terminología de 
Dahlhaus respecto de Réti– de los metamodelos orgánicos, no sólo como entidades 
abstractas sino también presentes en ambas partituras. Por último, los dos modelos 
compositivos engendran sus nuevos materiales con una inflación creciente de la 
complejidad. En este caso sí se puede señalar una diferencia notable: mientras que los 
artificios a tal efecto en Mineral Life son fundamentalmente de índole combinatoria, los 
del quinteto revelan una naturaleza distinta. 
 Las diferencias más destacables han de buscarse en las identificaciones icónicas 
o indiciales que, como se viene de indicar, se emparentan con los metamodelos a través 
de una concepción amplia de su espacio metafórico. La mayor subordinación al 
paradigma emergente en el caso de Mineral Life y el impacto de una metáfora de la vida 
interior del sonido sobre Early Life no parecen apriorismos gratuitos. Al contrario, esta 
elección se justificaría precisamente en los condicionantes impuestos por la plantilla de 
cada obra. El set de percusión de la primera es bastante homogéneo: consta 
principalmente de parches y no presenta ningún instrumento de alturas afinadas o que 
permita una prolongación sostenida del sonido mediante técnicas convencionales. La 
metáfora de la vida interior parece por tanto poco propicia en el seno de las prácticas 
creativas que la acompañan. Sin embargo, la equiparación de cada evento en la 
percusión a un grano sonoro y una escritura de veloz virtuosismo sí son aptas para un 
simulacro de la síntesis granular que se asocia a una metáfora emergente. Al revés 
ocurre con Early Life: la oposición entre unas texturas “inertes” basadas en ataques 
secos, frente a otras “vivas” de gran riqueza espectral, convoca a la metáfora de la vida 
interior del sonido desde una oposición entre mecanicismo y organicismo. El aspecto 
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emergente queda en este caso más relegado a una resultante de la superposición de 
capas sonoras en el seno una textura o durante la confrontación de varias heterogéneas 
entre ellas. 
 En definitiva, un mismo modelo de la biología, guiado por la metáfora orgánica 
de la música, revela un potencial “inagotable”116 y modulable en función del contexto 
en el que se integre. Un futurible recubrimiento estético del mismo modelo por parte del 
compositor seguramente exploraría otro tipo de relaciones, operaciones y estrategias, 
siempre en función de sus elementos condicionantes de partida. Además, el grado de 
informalismo de la propuesta de Cairns-Smith juega en todo caso a favor de esta 
adaptabilidad, al resultar poco determinístico en las prácticas musicales que Parra 
concibiese en un futuro. 
  
6.2.3.3  La  metáfora  orgánica  y  la  escucha  
 
Una vez detallada la relación entre el modelo biológico expuesto y la génesis de 
las dos piezas, conviene señalar que la metáfora que filia ambos dominios podría 
trascender las cuestiones ligadas a la composición. Aunque el término “Life” –Vida– de 
ambos títulos no se halle especialmente connotado desde una perspectiva musical, un 
oyente conocedor de las ideas de Parra en torno a lo orgánico y de la biopoyesis según 
Cairns-Smith –gracias a la lectura de unas notas asociadas a un programa de concierto o 
a una grabación– podría establecer sus propias analogías117 entre dicha información y la 
escucha de cualquiera de las dos obras. ¿Facultaría una audición activa la intuición del 
trasfondo metafórico o incluso el atisbo de las bases conceptuales que rigen la 
transferencia de modelos en Mineral Life o en Early Life? Como ya se indicó en el 
anterior capítulo analítico, la respuesta es negativa porque cada persona –incluido el 
propio compositor– concibe las nociones científicas y experimenta la audición musical 
de una manera personal y remotamente transferible. Sin embargo, y como en el caso 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 “On puise dans le modèle organique, encore aujourd’hui, une source de formes et de fonctionnalités 
qui semble inépuisable" [Del modelo orgánico se extrae, todavía hoy, una fuente de formas y de 
funcionalidades que parece inagotable] (HAUTBOIS 2006: 338). 
117 Téngase de nuevo en cuenta para este razonamiento la capacidad de evocación semántica de la música 
que fue defendida en el segundo capítulo. Respecto de este condicionamiento, Tarasti ha planteado unas 
cuestiones pertinentes: “à quel moment ressentons-nous la musique comme organique ? Lorsqu’elle est 
ressentie sur le plan conscient, l’organicité ne semble-t-elle pas plus aussi organique qu’auparavant ?” [en 
qué momento sentimos la música como orgánica? Cuando se siente en el plano consciente, ¿la 
organicidad no parece también más orgánica que antes?] (TARASTI [2002] 2006: 135). 
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precedente, se va a tratar de reflexionar sobre el mayor o menor impacto que podría 
tener la metamodelización respecto una evocación desde la escucha de la metáfora 
orgánica cuando las prácticas creativas del compositor se desconocen. 
El objetivo estricto de los metamodelos es la generación de unos materiales 
complejos a partir de unas Urzellen iniciales. Sin embargo, la categorización de éstas 
desde la escucha resulta problemática en ambas obras. Por una parte, aunque los diseños 
derivados de la identificación indicial con la caolinita en Mineral Life son de nítido 
perfil en abstracto y se presentan de manera repetitiva al inicio de la obra, difícilmente 
el oído es capaz de reconocerlos como tales. La trepidante velocidad del percusionista 
da lugar a un sostenido continuum sonoro que impide la discriminación de aquéllas 
como unidades autónomas. El oyente sí percibe a continuación el aumento de 
complejidad del flujo que se deriva de la acción del metamodelo. No obstante, esta 
percepción se produce a gran escala, y no tanto como un reconocimiento de las 
pequeñas transformaciones que acontecen en cada réplica. Por otra parte, los 
“genotipos” y “fenotipos” en Early Life tampoco son fácilmente reconocibles como 
unidades concretas en constante evolución debido a varios factores. En primer lugar, los 
eventos sonoros del piano étouffé y del col legno en el trío de cuerda son tan 
homogéneos que dificultan una categorización temática –la notación en la partitura es 
muy engañosa respecto del resultado– de sus motivos. En segundo lugar, la textura 
“grumosa” no es excesivamente contrastante respecto de la yuxtaposición de las otras 
texturas “inertes” que la preceden, de modo que el oyente posiblemente no logre 
discriminar entre las conducciones –modeladas o no– de unas y otras. En tercer lugar, 
incluso en caso de que el oyente sí consiguiese esto último, tanto los acordes resonantes 
del piano como especialmente la aparición del oboe simulando el takeover dan pronta 
entrada a unos elementos tan contrastantes en su riqueza sonora que relegan a los 
“genotipos” y a los “fenotipos” hacia un segundo plano desde la escucha, casi como un 
tenue fondo residual cuya presencia acompaña a los materiales “vivos”. A pesar de todo 
ello, no resulta complicado percibir una mayor complejidad y una dilatación en el fraseo 
a medida que los materiales derivados del metamodelo se van encadenando en la obra. 
En resumen, la categorización puntual de los elementos que conforman una “evolución 
orgánica” modelada en las dos piezas es un reto auditivo de difícil solución, mientras 
que en ambos casos dicha evolución sí es perceptible a niveles mesoformales y 
macroformales, como una resultante del proceso. 
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Algunas de las identificaciones icónicas –y no estrictamente modeladas– en 
Mineral Life y en Early Life parecen a cambio más propicias para una eventual 
evocación del modelo biológico y de un carácter orgánico en el oyente. La progresiva 
complejidad de los materiales “vivos” que desplazan a los “inertes” en la obra para 
percusión y la tensión entre las texturas homónimas en el quinteto mixto son bastante 
evidentes desde la escucha. Es posible que un auditorio conocedor del takeover 
reconozca el simulacro sonoro que Parra pretende en ambas piezas. En concreto, la 
oposición entre unos materiales elaborados según unas pautas adscritas a un cierto 
mecanicismo –recuérdese la oposición con la metáfora genética–, que se suelen exponer 
mediante yuxtaposiciones y unos materiales “vivos” liberados de determinismo podrían 
evocar una sensación de desplazamiento temporal hacia un “discurso orgánico”. Tanto 
la intrusión de materiales “vivos” en los intersticios de los “inertes” en Mineral Life a 
través de una laxa premisa del metamodelo como la confrontación de texturas en Early 
Life no se hallan condicionadas por un estricto control temporal que se someta a unos 
dictados provenientes del modelo abiogenético. 
Por otra parte, la evocación de la metáfora orgánica desde la escucha puede dar 
lugar a algún equívoco. Aunque la segunda parte de Early Life no se rija por el 
metamodelo, se trata del pasaje de la obra que se postula como el más idóneo para una 
filiación auditiva con lo orgánico, habida cuenta de las connotaciones históricas que 
dicho término arrastra. En efecto, la evolución fraseológica del oboe, algunos episodios 
en el acompañamiento que recuerdan lejanamente a las progresiones o la inflación en la 
densidad de eventos y en la instrumentación a lo largo de esta sección se asemejan –
salvando la evidente distancia estética– a ciertas elaboraciones de la música romántica y 
posromántica que han sido históricamente tildadas como orgánicas. No parece por tanto 
descabellado que el oyente pueda llegar a imaginar que las estrategias modeladas 
incidan precisamente en este pasaje de la obra, si conociese los comentarios que Parra 
formula sobre lo orgánico en la música pero desconociese a cambio la orientación de 
sus prácticas creativas118. 
Se va a postular por consiguiente como hipótesis que los materiales sonoros y 
gestuales “vivos” y su confrontación temporal con aquéllos “inertes” serían los rasgos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
118 De hecho, el propio autor mantiene numerosas alusiones metafóricas a la vida cuando se refiere a esta 
sección. Tómese como ejemplo ilustrativo lo que Parra comenta de la cadencia para oboe que se ubica en 
la sección central de la segunda parte: “Es como un soliloquio al que se llega tras densificación, en la 
soledad absoluta: nacemos y morimos solos” (primavera de 2013).  
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de escritura dotados de un mayor potencial para la evocación de lo orgánico desde la 
escucha en las dos obras estudiadas. Esto implicaría una mayor influencia de las 
identificaciones icónicas y de otros aspectos no modelados respecto de una recreación 
metafórica durante la audición que la de los materiales estrictamente modelados, los 
cuales no resultarían tan fácilmente reconocibles para su categorización desde un 
enfoque cognitivo. La filiación con la vida interpelada en los títulos de Mineral Life y 
de Early Life tomaría de este modo unos derroteros en el oyente lejanos a los de sendos 
metamodelos. Se pondría por tanto de manifiesto una discordancia entre algunas de las 
semiosis prospectivas del compositor que se hallan metamodeladas y las semiosis 
receptivas del oyente119. De cualquier modo, la hipótesis planteada es neutra respecto de 
la metamodelización: ni Parra pretende que sus artificios técnicos sean explícitos de 
cara al oyente, ni sus características inaudibles enfatizan o desmerecen en absoluto la 
calidad de la obra escrita. Como en el caso del análisis previo de los cuartetos de 
Alberto Posadas, este tipo de situaciones fundamentan sin embargo gran parte de las 
críticas vertidas contra los compositores que se inspiran en la ciencia, asunto que se 
retomará a continuación, en las conclusiones finales. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Recuérdese la diferenciación hecha por LÉVY (2014: 76-78),  subrayada en el primer capítulo 
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CONCLUSIONES  
 
C’est dans une communication, un dialogue 
efficace avec la machine que réside le remède à 
l’aliénation. […] A chaque étape, à chaque 
niveau, le musicien pourra garder ou non les 
commandes, laisser se déployer l’efflorescence 
d’une écriture démultipliée ou intervenir « à la 
main » pour contrôler ou agencer détails ou 
grandes lignes. [...] Il faut les développer, les 
diversifier, les rendre plus souples, plus 
commodes, plus musicales –mais non les figer 
dans un système final « idéal » : le musicien doit 
intervenir pour construire son propre monde.  
(RISSET 1977: 423-424) 
 
 Llevada a término la disertación, se imponen unas reflexiones globales que 
concilien la totalidad de aspectos tratados y planteen posibles líneas de investigación 
futuras. Las conclusiones se expondrán de acuerdo a los objetivos planteados en la 
introducción de la tesis, pero siguiendo una retrogradación de éstos, desde las 
problemáticas analíticas concretas hasta el ascenso hacia la hipótesis de investigación 
conjeturada como punto de partida. 
 
* * * * 
 
En primer lugar, el recorrido por las prácticas musicales de Posadas y de Parra  
inspiradas por la ciencia ha mostrado una multiplicidad de enfoques y situaciones que 
esta última puede desencadenar en el curso de sus respectivos recubrimientos estéticos. 
Las contextualizaciones de las metáforas fractal y orgánica en la música –así como de 
las subsidiarias de esta última– que se han mostrado, tanto desde un punto de vista de la 
historia de las ideas científicas como por la coincidencia con otros compositores 
guiados por intereses semejantes, son la mayor evidencia a favor del episteme común 
que se postuló en el primer capítulo. En efecto, y haciendo uso de un símil informático, 
el acervo científico no suele ser un autoservicio donde los compositores –cuanto menos 
aquéllos más reflexivos con su quehacer– se asomen para escoger ciega e 
indiscriminadamente unos modelos que actúen como cajas negras en sus prácticas 
creativas, incorporables mediante un mero plug-and-play. Lejos de esta caricatura, los 
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condicionantes culturales y cognitivos de un compositor tienden a ser bastante más 
complejos: se acercará en general –es el caso de los dos autores estudiados– a aquellos 
modelos científicos que resuenen con sus convicciones en torno a la música, y 
abandonará algunos e incorporará otros nuevos a medida que su catálogo crezca y sus 
intenciones creativas se vean moduladas por el paso del tiempo. 
 Las contextualizaciones señaladas han puesto de manifiesto cómo el asunto de la 
metamodelización no es ideológicamente neutro. Tanto la voluntad de servirse de la 
ciencia como las particularidades propias de cada modelo de partida se hallan 
fuertemente connotadas. Por ejemplo, tanto la metáfora fractal como la orgánica 
apuntaron hacia una concepción unitaria de la obra, un ideario heredero de un 
pensamiento formalista de la música. Esto no se traduce sin embargo en una alineación 
monolítica de pensamiento entre los autores que demuestran tales intereses, ni en una 
univocidad en la orientación de las prácticas creativas de cada uno de ellos. La elección 
tanto de Liturgia Fractal como de Mineral Life y Early Life como corpus para el 
análisis se encaminó a evidenciar estos hechos. En definitiva, la falta de neutralidad 
ideológica señalada no implica una falta de libertad creativa. Alejados del determinismo 
que se podría reprochar a ciertas inscripciones de la ciencia en la composición –
especialmente en ciertas músicas algorítmicas banales–, Posadas y Parra sumergen sus 
prácticas creativas metamodeladas en un conjunto más amplio de decisiones y 
estrategias. De este modo, sus metamodelos deben ser observados como unos 
dispositivos que asisten a una liberación de sus materiales y de sus estructuras formales 
frente a diversos convencionalismos musicales culturalmente adquiridos. La irrupción 
de herramientas informáticas –observadas en las prácticas de ambos autores– es 
especialmente elocuente a este respecto. Éstas no deben  ser consideradas como una 
delegación de decisiones creativas, sino como la apertura hacia una proliferación –más 
allá de las limitaciones humanas– de escenarios factibles sobre los que el compositor 
puede escoger y actuar. 
 Al hilo de estas últimas reflexiones, queda por resolver un asunto prorrogado al 
final de los análisis musicales efectuados: la distancia infranqueable entre algunas 
prácticas metamodeladas y la escucha, o, como se indicó en el primer capítulo, la 
oposición entre “estructuras inaudibles” y “músicas audibles”. ¿Se trata de un problema 
especialmente reprochable a la música inspirada por la ciencia? Por proponer una 
comparación banal, ¿es acaso la inocente retrogradación de un motivo –incluso su 
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inversión1–  una operación sobre el material más fácilmente reconocible que cualquier 
realización musical metamodelada a través de la ciencia? Se podría replicar a esta 
pregunta indicando que este último tipo de prácticas, cuando se desenvuelven para la 
obtención de materiales y estructuras altamente complejas –como ocurre con los 
modelos analizados de Posadas y de Parra–, imposibilitan su reconocimiento desde la 
escucha. Sin embargo, juzgar las obras señaladas por este factor sería caer en una 
sinécdoque capciosa: como se ha observado, ambos compositores inscriben sus 
metamodelos en un conjunto de procedimientos más amplio, cuya totalidad denota una 
intención expresiva accesible en su materialización musical. Le corresponde en todo 
caso a cada oyente, desde su escucha y su subjetividad, el enjuiciar la inteligibilidad y el 
valor artístico de dichas obras. 
 
* * * * 
 
En segundo lugar, la metodología del análisis propuesta al final del segundo 
capítulo ha resultado provechosa de cara al escrutinio de los dos casos de estudio. La 
elección de dos líneas de metamodelización tan alejadas como los fractales en manos de 
Posadas o la relectura del organicismo por parte de Parra ha servido para su correcta 
validación. En función de la teorización desarrollada durante el segundo capítulo, en 
parte dependiente de las matemáticas, es necesario reconocer que la metodología del 
análisis propuesta se adapta más fácilmente a los formalismos del primer compositor 
que a ciertas incursiones más informales del segundo. Sin embargo, el apoyo en las 
identificaciones icónicas e indiciales para completar los análisis de las obras de Parra ha 
resuelto sus posibles carencias. Además, como se afirmó en los objetivos expuestos al 
inicio de la tesis, esta metodología no aspira a restringirse a los dos casos de estudio 
citados: puede ser exportable por consiguiente a la investigación musicológica de otros 
autores igualmente inspirados por la ciencia, como cualquiera de los que fueron 
enumerados en el estado de la cuestión2, o aquéllos que han surgido puntualmente a lo 
largo de la presente disertación. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 El ejemplo de no biyección entre complejidades desde la escucha –“aperceptiva”–  y la escritura –
“analítica”– entre dos series dodecafónicas que propone LÉVY (2014: 134-135) es muy elocuente a este 
respecto. 
2  Así se ha hecho por ejemplo con el estudio de ciertas divergencias en el aprovechamiento del 
movimiento browniano por parte de Iannis Xenakis (BESADA 2014a: 95-96). 
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Respecto de las estrategias desplegadas por esta metodología, la aplicación de 
las herramientas del análisis genético de la música –siguiendo algunas de las pautas 
propuestas por Nicolas Donin– ha resultado imprescindible para alcanzar los objetivos 
planteados en torno a la reconstrucción de la metamodelización. Además, la ampliación 
de la noción de écart de Makis Solomos hacia tres tipos de divergencias ha terminado 
por ser en la práctica una herramienta analítica bastante más útil de lo sospechado 
durante su formulación teórica. En efecto, la detección de las divergencias conceptuales 
proporciona valiosas pistas para el entendimiento de los modelos científicos por parte 
de los compositores –a su capacidad de navegar fructíferamente en el episteme común– 
que desencadenan sus recubrimientos estéticos. Igualmente, la detección de las 
divergencias funcionales permite atisbar ciertas intenciones del compositor más allá de 
las problemáticas estrictamente metamodeladas, e incluso establecer conexiones –quizás 
como trazas de algunos rasgos estilísticos– entre obras diferentes de su catálogo. 
 Habida cuenta de los aspectos más útiles que esta metodología sugiere, ¿sería 
posible exportarla hacia el estudio de otras obras de inspiración extramusical, pero 
cuyos modelos exógenos de partida no sean de origen científico? Algunas de sus 
teorizaciones de base más formales –principalmente aquéllas derivadas de la 
epistemología y de la lógica– puede que resulten áridas para el musicólogo o el analista 
que no muestren interés por la ciencia. No obstante, otros de sus aspectos son 
fácilmente incorporables. Por una parte, la cuestión de la metáfora cognitiva es 
autónoma de las disquisiciones científicas formuladas. Se defiende aquí que, ante los 
avances de las últimas décadas en los estudios sobre cognición, ignorarlos en el discurso 
musicológico analítico –e incluso en el estético– es desperdiciar una herramienta de 
gran alcance para las pesquisas en torno al repertorio contemporáneo. Por otra parte, 
tanto la aplicación del análisis genético como el uso de las divergencias formuladas –
especialmente la conceptual y la funcional– admiten una adaptabilidad inmediata. Esta 
tesis podría por tanto sugerir algunas orientaciones para el estudio de otras relaciones 
metadisciplinares3 , hallables en las prácticas de numerosos compositores. A fin de 
cuentas, cuando el tercer capítulo abordó la inspiración pictórica y arquitectónica en el 
catálogo de Posadas, fue necesaria una relajación de criterios para mostrar una cierta 
panorámica sinóptica de esas líneas modeladas. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Recuérdese el sentido dado a esta expresión en el segundo capítulo, a través de GRANGER (1994: 111) y 
TARSKI ([1956] 1983: 63). 
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* * * * 
 
 En tercer lugar, la tesis ha cumplido con su primer objetivo: la reflexión en torno 
a ciertos mínimos cognitivos y formales que quizás fuesen detectables en cualquier 
transferencia de modelos de la ciencia hacia la composición musical. Obviamente, el 
análisis de dos únicos casos de estudio no es suficiente para corroborar la hipótesis de 
estudio planteada, so pena de caer en un burdo inductivismo. En cualquier caso, durante 
las investigaciones en torno a Posadas y a Parra se ha podido comprobar como la 
reflexión teórica en torno a la metamodelización es adaptable a ellos, así como a algún 
aspecto de otros autores citados durante el curso de la argumentación. En definitiva, la 
hipótesis de partida no ha sido refutada por los casos prácticos escogidos. 
Un aspecto importante a subrayar dentro de este marco teórico –que constituye 
la aportación más original de la tesis– es la conjugación de los aspectos cognitivos y los 
formales. Los análisis de los compositores estudiados han demostrado cómo el principio 
de retroalimentación que fue postulado como síntesis del segundo capítulo queda 
patente. Las entrevistas personales con los compositores han resultado de vital 
importancia para detectar este aspecto, al permitir un estudio más profundo de los 
rastros de la metamodelización dejados por escrito por los compositores en su momento, 
puesto que no existe registro cronológico de las decisiones tomadas. 
 
* * * * 
 
 Una vez expuestas las tres principales conclusiones, es necesario recapitular las 
líneas de investigación que el modelo musicológico propuesto abre. En el entorno más 
próximo a la investigación realizada, se podría continuar profundizando en las prácticas 
creativas de Posadas y de Parra. A continuación, dicho entorno se puede abrir con el fin 
de probar la validez de la herramienta sobre la obra de otros compositores igualmente 
interesados por la ciencia. En un nivel de abstracción superior, se ha sugerido incluso la 
posibilidad de modificar el marco teórico –de eliminar ciertas restricciones o 
modificarlas por otras– para escrutar otras posibles transferencias exógenas. 
 Sin embargo, el ejercicio de abstracción conceptual hacia nuevos horizontes de 
investigación permite dar todavía un mayor salto cualitativo, o cuanto menos dual. En 
este sentido, la recuperación de la expresión “modelo musicológico” al inicio de este 
epílogo no es gratuita. En el segundo capítulo se discriminaron, mediante un criterio de 
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demarcación, dos recubrimientos posibles en las relaciones entre música y ciencia: el 
estético –que sintetiza terminológicamente el objeto de estudio de esta disertación– y el 
gnoseológico, al que apenas se le prestó atención. Este último hacía referencia a la 
capacidad que tendría la ciencia para recubrir la música con el objetivo de engendrar 
nuevos modelos científicos o eventualmente musicales. La eventualidad señalada servía 
para incluir a los modelos musicológicos –se propusieron como ejemplo algunas vías de 
la music theory, téngase igualmente en cuenta el delicado asunto de la falsabilidad 
popperiana respecto de la musicología– de frontera borrosa con la ciencia. 
 ¿No se podrían acaso invertir los papeles de los dos dominios –música y ciencia 
– convocados para un estudio de la musicología sistemática dependiente de ciertas 
abstracciones científicas? En efecto, no parece descabellado reformular la hipótesis de 
investigación que gobernó esta tesis hacia el nuevo objetivo: se conjetura que, pese a la 
diversidad de aproximaciones musicológicas posibles, se podría detectar un mínimo de 
situaciones o etapas análogas –cognitivas y formales– en la labor de distintos 
musicólogos que incorporan abstracciones de origen científico. De la nueva hipótesis 
surgirían preguntas de investigación también análogas. ¿Podríamos soñar desde esta 
perspectiva con un camino hacia una metamusicología4? 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Además de la consistencia etimológica del término “metamusicología” con aquéllos expuestos a lo largo 
de esta disertación, hace un guiño a VECCHIONE (1992). El autor lo emplea de una manera análoga a los 
meta-análisis sobre un corpus de publicaciones científicas. 
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ANEXO  A  
EXCURSOS  COMPUTACIONALES  
 
 A continuación se muestran dos aportaciones suplementarias, concebidas 
mediante aplicaciones informáticas. Se replanteará por una parte el modelo asociado a 
Mineral Life de Hèctor Parra desde los autómatas celulares; por otra parte, se expondrá 
sucintamente una colaboración con Alberto Posadas, encaminada a ampliar sus 
herramientas de la Composición Asistida por Ordenador (CAO). 
 
A.1  Mineral  Life  y  el  Juego  de  la  vida  
 
 El conjunto de reglas transformativas y combinatorias que soportaban el 
metamodelo de Mineral Life eran de índole pseudoformal, un aspecto contrastante con 
algunos algoritmos minuciosos de la CAO empleados por Parra, que ya fueron 
comentados en el capítulo quinto1. De hecho, las premisas musicales emanadas del 
modelo de Cainrs-Smith podrían haber sido informatizadas, introduciendo para ello 
funciones de probabilidad que decidiesen ante las etapas menos formalizadas, o que 
orientasen el modelo compositivo hacia la obtención de determinados patrones rítmico-
temáticos. Este breve excurso propone una metamodelización alternativa – sin voluntad 
de enmendar a Parra, pero no exenta de un cierto ánimo lúdico– a partir de las mismas 
fuentes. Para ello se conservan ciertas identificaciones indiciales del modelo precedente. 
Se introduce a cambio una nueva herramienta computacional, determinística y 
alternativa respecto de las premisas anteriores: el Juego de la vida. 
 En 1970, el matemático John H. Conway da a conocer2 un nuevo autómata 
celular que en poco tiempo se vuelve muy popular. El Juego de la vida3 –Game of Life 
(GoL)– es un modelo matemático emulador de una colonia de organismos que nacen, se 
reproducen y mueren. Se representa geométricamente mediante un plano parcelado en 
celdas cuadradas, cuyas casillas en blanco representan la ausencia de vida y las negras 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Curiosamente, el compositor se refiere a Mineral Life  en las entrevistas mantenidas como su “obra más 
formal” (primavera 2011). Esta impresión posiblemente se deba a los laboriosos bocetos a mano que 
impone el despliegue de su metamodelo. 
2 Aunque la primera publicación al respecto está firmada por Martin Gardner –citando a su creador– en su 
tribuna de entretenimientos matemáticos de la Scientific American (GARDNER 1970).  
3 Consúltese la mecánica exacta del modelo en el anexo de precisiones matemáticas. 
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simbolizan la presencia de un organismo. Un conjunto de reglas algorítmicas controlan 
la posibilidad de supervivencia o muerte de un individuo, así como la aparición de otros 
nuevos entre dos etapas –generaciones– consecutivas. Mediante ellas, el sistema avanza 
dinámicamente desde una configuración colonial de partida hacia tres escenarios 
posibles: que la población evolucione perpetuamente, que se estabilice en una situación 
periódica –en caso de que el periodo sea 1, se estanca como población “inmortal”– o 
que se extinga. En términos visuales, una simulación informática del GoL puede traer a 
la memoria la apariencia de un cultivo de microorganismos con el paso del tiempo. Este 
aspecto cualitativo ha atraído la curiosidad de numerosos artistas, no sólo plásticos sino 
también músicos4. 
 Si se comparan el metamodelo adoptado por Parra en abstracto y el GoL se 
pueden hallar ciertas semejanzas: las vacancias del primero y la muerte de una célula 
del autómata, así como la analogía entre sustituciones y nacimientos. Por otra parte, la 
naturaleza bidimensional del GoL se puede equiparar con la doble vertiente del modelo 
compositivo si se asocian respectivamente la dimensión horizontal con el tiempo y la 
dimensión vertical con la instrumentación. Sin embargo, la existencia de dos tipos de 
ataques sobre los parches –el convencional y el rim shot– no tiene su correlato en la 
existencia de dos variantes de vida en el autómata celular.  
Se va a inventar por tanto –como aportación inédita– un GoL modificado –que 
se denotará como GoL*– que incorpore esta variante en su reglamento, así como sus 
consecuencias. Además de los estados habituales –negro para la vida, blanco para la 
muerte–, se simbolizará mediante un cuadrado negro con otro pequeño blanco inscrito 
en él a un tercer estado que se llamará “mutante”. Igualmente, se acotará dentro de la 
retícula una región 𝑛×𝑚 celdas que se denominará “nicho”. El GoL* arranca con una 
primera generación en el interior del nicho de células vivas, muertas y mutantes. Esta 
generación puede presentar tres casuísticas en cada columna del nicho: que todas las 
células estén muertas, que  todas estén muertas salvo una viva, o que todas estén 
muertas salvo una mutante. A partir de estas condiciones iniciales, el reglamento del 
GoL* sigue el siguiente protocolo, en orden expuesto: 
•   Se aplican las reglas del GoL como si las células mutantes fuesen 
células vivas. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Brian Eno es un pionero en su exploración a finales de los setenta (DIETZ 2013: 296-300). Consúltense 
igualmente MIRANDA (2007: 174-175); MIRANDA, KIRKE (2010) como casos de aplicación compleja en 
torno a la síntesis y a la CAO bajo su tutela. Véase también (DÍAZ-JEREZ 2000: 178-181), 
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•   Cada célula viva de la nueva generación que fuese mutante en la 
anterior se transforma igualmente en mutante. 
•   Todos las células vivas que pertenezcan al nicho y se hallen en la 
vecindad de von Neumann5 de alguna célula mutante surgida por la 
regla precedente se vuelven mutantes. Es decir, se expanden en forma 
de cruz dentro del nicho cuando tienen descendencia. 
•   Todas las células vivas del nicho cuya intersección entre éste y su 
vecindad de Moore se conforme únicamente por células muertas se 
vuelven mutantes. Es decir, una célula viva aislada en el nicho muta. 
De cara a la siguiente transcripción musical, la penúltima regla trata de imitar la 
proliferación de sustituciones en el modelo de Parra; la última pretende recrear la 
premisa adicional que transformaba los ataques convencionales en rim shots durante 
una reprise secuencial. 
 Que la primera generación se halle en un nicho de 𝑛×𝑚 celdas con una única 
célula viva o mutante por columna se corresponde con la transcripción de un pasaje 
musical de m eventos con un único ataque –convencional o rim shot respectivamente 
entre n instrumentos posibles– en cada uno de ellos. Sin embargo, las generaciones 
siguientes tienden a dar lugar a la aparición de columnas que contienen varias células 
entre vivas y mutantes. Para evitar en su transcripción musical –yuxtaponiendo nichos 
de generaciones consecutivas– la simultaneidad de ataques en un mismo evento es 
necesario un nuevo protocolo que se aplica ordenadamente, de izquierda a derecha: 
•   Si la columna contiene una única célula mutante, se transcribe como 
un rim shot en su correspondiente –fila– instrumento. Si hay varias, 
se escoge aquélla cuya transcripción da lugar a la máxima distancia 
temporal entre dos eventos sobre un mismo instrumento. 
•   Si la columna contiene una única célula viva y ninguna mutante, se 
transcribe como un sonido convencional en su correspondiente –fila–   
instrumento. Si hay varias vivas y ninguna mutante, se escoge aquélla 
cuya transcripción da lugar a la máxima distancia temporal entre dos 
eventos sobre un mismo instrumento. 
•   Si la columna contiene únicamente células muertas, se transcribe 
como un silencio. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Recuérdese esta noción –y la siguiente vecindad– en el anexo de precisiones matemáticas. 
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Etapas Generación / Transcripción 
 
 
1-3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
4-6 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
7-9 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
10-12 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
13-15 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
16-18 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tabla A.1. Evolución de la célula B de Mineral Life (cfr. ESQUEMA 6.1) sometida al GoL*. Por colores, 
nítido el nicho, gris translúcido el resto de la retícula. Las notas con cabeza blanca indican un rim shot. 
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La medición de distancias temporales cuando se dan varias opciones posibles responde 
a la voluntad de evitar patrones musicales demasiado repetitivos. 
 Obsérvese la acción del GoL* y su correspondiente transcripción sobre la célula 
B de Mineral Life (cfr. ESQUEMA 6.3), que incorpora dos rim shots provenientes de la 
derivación rítmica del modelo literario. Inmersa en un nicho de tamaño 16×4, otorga 
como resultado computacional (cfr. TABLA A.1) un total de 18 generaciones diferentes. 
La última es un estado inmortal en dos bloques –es decir, agrupaciones 2×2 de células 
vivas en la jerga del GoL– congelados: una iteración del proceso generaría una 
repetición perpetua del último fragmento musical. 
 
A.2  La  génesis  de  Beziers.m  
 
 Este sección rinde cuenta de una colaboración con Posadas, encaminada hacia la 
elaboración de una herramienta provechosa de cara a sus estrategias de la CAO. El 
proyecto conjunto se ha desarrollado en dos fases: en verano de 2012, y en verano de 
2014. Hay que agradecer a Eva Besada (UCM) su desinteresada ayuda en la elaboración 
de una interfaz cómoda y sencilla para el programa elaborado. Por otra parte, y con el 
fin de aligerar el contenido formal de esta sección, las precisiones matemáticas 
necesarias para su mejor entendimiento se han desplazado al tercer anexo. 
Como ya se ha indicado en el tercer capítulo, Posadas se aproxima a las curvas 
de Bézier por primera vez en su séptimo cuarteto de cuerda, Elogio de la sombra 
(2012). Este acercamiento es completamente informal: el compositor traza a mano en 
sus bocetos perfiles melódicos cuyas trayectorias tratan de imitar las representaciones 
gráficas de dichas curvas que encuentra en la literatura divulgativa y en internet. Este 
hecho acontece tras un primer intento frustrado de colaboración con un informático que 
pretendía alcanzar una adecuación formal –metamodelada mediante la CAO– de sus 
prácticas creativas. A raíz de aquella tentativa frustrada comienza la segunda asistencia 
informática que aquí se describe. 
 
A.2.1  Las  necesidades  del  compositor  
 
 La irrupción de las curvas de Bézier en la imaginería conceptual de Posadas 
obedece a dos motivos. Por un lado, busca un contraste con otros objetos geométricos 
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de geometría más abrupta que pueblan sus prácticas modeladas precedentes, como es el 
caso del movimiento browniano fraccionario (fBm). Las curvas de Bézier son funciones 
diferenciables, a diferencia del comportamiento de un fBm. Por otro lado, estas curvas –
junto con las racionales de Bézier, una generalización de aquéllas– admiten igualmente 
unas transformaciones geométricas –topológicas– suaves mediante una manipulación 
controlada de sus variables. Su interés por un haz de curvas próximas entre ellas es en 
cierto modo análogo al empleo que Posadas hace de diversos fBm que varían en su 
exponente de Hurst: se encamina al establecimiento de un criterio unitario entre los 
elementos geométricos eventualmente convocados durante la metamodelización. 
 El problema que plantea el compositor es bastante sencillo: la obtención de una 
o varias tablas de valores numéricos de salida, generados por cada curva obtenida, a 
partir de otras dos tablas de entrada (cfr. FIGURA A.1). Éstas son: 
•   Una tabla de n puntos de ℝ) que actuarán como los nodos de varias 
curvas de Bézier solapadas, y que provendrán de algún algoritmo 
previo, como puede ser un fBm. 
•   Una tabla de valores numéricos unidimensionales  que actuarán como 
la segunda coordenada –la y– de los puntos de control de cada tramo 
de la curva. El compositor propone dos casos posibles: 
o   Tabla con 𝑛 − 1 valores: la primera coordenada –la x–  
de cada punto de control se calcula como el valor medio 
entre las primeras coordenadas de nodos consecutivos. 
o   Tabla con 2(𝑛 − 1) valores: las primeras coordenadas 
de cada par de puntos de control se calculan dividiendo 
el segmento horizontal entre la primera coordenada de 
nodos consecutivos en tres segmentos iguales. 
Obsérvese que el problema así planteado exige el solapamiento de tramos mediante 
nodos comunes, generándose así una gran curva continua de curvas de Bézier a trozos. 
Una vez calculada, las posibles listas de valores de salida que desea el compositor son: 
•   Los puntos de la curva cuya primera coordenada coincida con cada 
uno de los puntos de control. 
•   Un conjunto de m puntos de la curva obtenida, cuyas primeras 
coordenadas se hallen definidas por la partición equidistante de la 
distancia entre el primer y el último nodo en 𝑚 + 1 segmentos. 
	   461	  
•   Un conjunto de 𝑚 𝑛 − 1  puntos de la curva obtenida, cuyas 
primeras coordenadas se hallen definidas en los distintos   𝑛 − 1 
tramos entre nodos, de modo que la distancia entre dos nodos 
consecutivos se divida en 𝑚 + 1 segmentos iguales. 
•   Los puntos de la curva cuya primera coordenada se halle predefinida 
por una nueva tabla auxiliar de valores. 
 
 
Figura A.1. Apunte manuscrito de Posadas que denota 
su concepción de las curvas de Bézier. Con cruces los 
nodos y con puntos gruesos los puntos de control. 
 
  El empleo de estas tablas de entrada y salida se debe al tipo de programas que el 
compositor utiliza regularmente para su conversión en alturas MIDI, frecuencias o 
duraciones. Antes de la exportación de los valores numéricos, Posadas reclama que el 
programa le permita realizar dos tipos de modificaciones en la curva por tramos: 
•   La sustitución de la segunda coordenada de uno o varios puntos de 
control por otra u otras. Esta modificación es local, sólo afecta al 
tramo entre nodos en el que cada punto de control se ve modificado. 
•   La transformación de la curva en otra de racionales de Bézier por 
tramos, previa introducción manual de unos pesos que ponderen una 
mayor o menor influencia de los puntos de control. Esta modificación 
es global, ya que el nuevo peso incide en todos los i-ésimos puntos de 
control de cada tramo de la curva. 
Como se ha indicado anteriormente, el compositor desea construir con la 
herramienta informática curvas emparentadas entre ellas. Es por ello necesario que el 
programa faculte visualizar al mismo tiempo las diferentes figuras geométricas que se 
vayan originando, de modo que sus paulatinas modificaciones puedan ser correctamente 
calibradas por parte del usuario. 
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 Las conversaciones mantenidas con Posadas delatan ciertas problemáticas 
conceptuales, a ser abordadas antes de la fase de programación. Por una parte, la gráfica 
trazada por el compositor para explicar su entendimiento de las curvas de Bézier (cfr. 
FIGURA A.1) contiene un pequeño error. El primer tramo dibujado se correspondería 
con un polinomio cuyo grado mínimo sería 4, mientras que la curva generada por dos 
puntos de control no alineados con los nodos es cúbica. Dado que Posadas desea que 
puedan surgir tramos de Bézier con un aspecto similar al trazado, la solución para esta 
casuística es sencilla: la adición de un tercer caso que permita la entrada de 3(𝑛 − 1) 
puntos de control repartidos de manera análoga a las estrategias precedentes. Por otra 
parte, la construcción de una gran curva a partir de tramos de Bézier plantea un escollo 
de cara a la suavidad de formas buscada por el compositor. En efecto, aunque una curva 
de Bézier sea continua y diferenciable en su dominio, el solapamiento de varias a través 
de sus nodos comunes no es en general diferenciable en dichos puntos. Dicho en otras 
palabras, en los nodos van a aparecer habitualmente “picos”, otro aspecto obviado en su 
dibujo a mano. Sin embargo, este factor no causa preocupación al compositor de cara a 
sus intereses creativos, motivo por el que se ha obviado buscar una alternativa. 
 
A.2.2  La  escritura  del  programa  
 
 Aunque internet provee de numerosos programas y toolboxes para el diseño de 
curvas de Bézier, sus orientaciones no son aptas para la problemática específica que 
Posadas necesita para la CAO. Por una parte, el compositor plantea el asunto como una 
curva donde la segunda coordenada se asemeja a la variable dependiente de la primera 
en la gráfica de una función. Por otra parte, la concatenación arbitraria de tramos de 
Bézier para en una única curva es insólita respecto de la orientación que suelen tener 
dichos objetos en la matemática aplicada. En definitiva, ha sido necesario abordar la 
ideación informática ex novo, sin la asistencia de subprogramas. 
 La obtención de puntos de una curva de Bézier en la que los puntos de control y 
los nodos están distribuidos equidistantemente respecto de su primera coordenada es un 
caso especial de sencilla resolución. En efecto, dada la fórmula de la curva: 
 𝑏 𝑢 = 𝑐45467 𝐵45 𝑢  
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Donde u es un parámetro en el intervalo 0,1 , 𝑐4 4675  son el conjunto de nodos –para 
los valores 0 y n de i– y puntos de control –para el resto de valores de i–, y los 𝐵45 𝑢  
son los polinomios de Bernstein: 
 𝐵45 𝑢 = 𝑛𝑖 𝑢4 1 − 𝑢 5<4 
 
Si se denota 𝑐4 = 𝑥4, 𝑦4  se puede demostrar, a partir de la propiedad de equidistancia 
de los 𝑐4 4675  respecto de su primera coordenada en el plano, que dicha coordenada para 
un punto 𝑝 = (𝑥, 𝑦) de la curva de Bézier verifica la propiedad: 
 𝑥 = 𝑥5 − 𝑥7 𝑢 + 𝑥7 
 
Es decir, depende linealmente del parámetro de la curva. Por tanto, se puede despejar u 
en la expresión anterior para fijar un calibrado en el cálculo. En el caso del programa 
realizado, el acuerdo con Posadas es el establecimiento de una precisión centesimal en 
el eje de las x para la determinación de puntos de la curva. En otras palabras, el 
programa calcula la partición de u necesaria para obtener todos los puntos de la curva 
entre los nodos cuya expresión numérica contenga únicamente dos decimales en su 
primera coordenada. A continuación dibuja una aproximación visual a la curva 
mediante la poligonal que concatena todos los puntos obtenidos. 
 Dado que la modificación de la segunda coordenada de los puntos de control no 
afecta a la primera, esta manipulación no altera las condiciones iniciales para las cuales 
se valida esta estrategia resolutiva (cfr. FIGURA A.2, izquierda). La introducción de 
ponderaciones de los puntos de control a partir de las curvas racionales de Bézier sí 
plantea a cambio un problema respecto de esta solución. En efecto, tómese la fórmula –
denotando mediante 𝑤4 4675  a los pesos de los respectivos nodos y puntos de control– 
para las curvas racionales de Bézier: 
 𝑏 𝑢 = 𝑤4𝑐45467 𝐵45 𝑢𝑤45467 𝐵45 𝑢  
 
De ella no se puede obtener la primera coordenada de un punto como función lineal 
dependiente del parámetro tal y como se hizo con la expresión previa. 
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Figura A.2. A partir de los nodos 0,0  y (4,0) y del punto de control (2,2) , en azul su curva de Bézier. A la izquierda, en verde el 
desplazamiento del punto de control a las coordenadas (2,5), en rojo 
al punto (2,1). A la derecha, en verde la curva racional de Bézier con 
peso 𝑤 = 2 para el punto de control, en rojo con peso  𝑤 = 1 2. Las 
flechas azules concatenan puntos de las distintas curvas para un 
mismo valor del parámetro independiente u en el intervalo 0,1 . 
 
 Ante esta situación, caben dos soluciones algorítmicas para mantener la 
precisión centesimal en la primera coordenada de los puntos: 
•   Recalcular los valores de u en función de la sucesión de valores de x 
requerida. 
•   Mantener el mismo criterio de valores tomados para el parámetro u y 
aproximar a continuación los valores de x por interpolación. 
El primero de los casos es notablemente más preciso en sus cálculos, pero en 
términos computacionales es costoso. Para ello es necesario resolver los ceros de un 
cociente de polinomios, que, a media que aumentan los grados de numerador y 
denominador, requiere más tiempo de cálculo y debe discriminar entre las soluciones 
posibles las que mejor se adaptan a la curva. El segundo de los casos es a cambio poco 
costoso, pero su pérdida de precisión podría comprometer la fiabilidad del programa en 
valores extremos de los pesos. La interpolación lineal, también de bajo coste, es un 
mecanismo bastante apto para amortiguar tal situación. El efecto de una ponderación de 
los puntos de control desplaza los puntos de una curva también respecto de su primera 
coordenada cuando se toman valores equidistantes de u: pesos elevados en los puntos de 
control concentran los puntos calculados cerca de aquéllos y hacen más distantes entre 
ellos en las inmediaciones de los nodos, mientras que los pesos bajos provocan el efecto 
contrario (cfr. FIGURA A.2, derecha). La interpolación lineal es bastante efectiva cuando 
existe concentración de puntos en ambos casos. Además, también es útil en los tramos 
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más dispersos. En el caso de los pesos muy elevados, la curva tiende a ajustarse 
asintóticamente a la poligonal concatena el punto de control con su precedente y su 
consecutivo en 𝑐4 4675 . La interpolación lineal es por tanto un buen mecanismo para 
aproximar aquellas tendencias en regiones dispersas de puntos. En el caso de los pesos 
próximos a cero, el efecto del punto de control tiende a ser despreciable, con lo que el 
comportamiento se asemejaría a la curva con un punto de control menos. La 
interpolación lineal tampoco es problemática al respecto. 
Como ya ha sido indicado, el objetivo del programa es la obtención de curvas 
que concatenan tramos de Bézier, un asunto trivial una vez resueltos los aspectos 
anteriores. Tómese como ejemplo un caso de diez nodos de entrada (cfr. TABLA A.2) y 
sus correspondientes veintisiete nodos (cfr. TABLA A.3) para el trazado de curvas de 
Bézier de cuarto grado. La manipulación de los pesos a partir de la curva inicial permite 
visualizar (cfr. FIGURA A.3) las relaciones geométricas que se establecen. 
   𝒊 𝒙𝒊 𝒚𝒊 
1 4,33 1,22 
2 5,12 2,31 
3 6,78 -0,14 
4 9,03 2,14 
5 10,11 -2,21 
6 12,54 4,33 
7 14,05 2,12 
8 14,88 0,00 
9 16,40 3,22 
10 17,56 -1,4 
 
Tabla A.2. Listado de nodos. 
 
 
Posición 
Tramo 𝒄·𝟏→𝟐 𝒄·𝟐→𝟑 𝒄·𝟑→𝟒 𝒄·𝟒→𝟓 𝒄·𝟓→𝟔 𝒄·𝟔→𝟕 𝒄·𝟕→𝟖 𝒄·𝟖→𝟗 𝒄·𝟗→𝟏𝟎 𝒄𝟏·  1,34 3,01 -1,46 1,96 1,55 2,62 0,14 3,11 0,25 𝒄𝟐·  0,88 -1,67 -0,45 0,32 -2,57 1,35 0,64 -1,35 0,98 𝒄𝟑·  2,13 2,93 -1,34 0,62 0,14 -1,00 -1,67 2,57 -1,67 
 
Tabla A.3. Listado de las segundas coordenadas para los puntos de control 𝑐R4→4ST. En la tabla, 𝑖 → 𝑖 + 1 
representa el tramo entre nodo i-ésimo y su consecutivo posterior respecto de la TABLA A.2, y j el j-ésimo 
punto de control en cada tramo. 
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Figura A.3. Captura de pantalla del programa Beziers.m sometido a los valores numéricos de las 
TABLAS A.2-3. En trazo azul grueso, la curva de tramos de Bézier; en trazo fino, curvas de tramos de 
racionales de Bézier por un cambio en la ponderación de los puntos de control que generan aquélla. En 
rojo, los nodos séptimo y octavo; en verde los tres puntos de control entre ellos. 
 
 La herramienta, programada con Matlab, bloquea siempre la selección de 
pesos negativos para las curvas racionales de Bézier. La razón es sencilla: dichas 
ponderaciones pueden generar formas geométricas que en este contexto darían lugar dos 
o más puntos de la curva con una misma primera coordenada pero diferentes en la 
segunda. Esta situación no se corresponde con la identificación visual de esta curva con 
la gráfica de una función inyectiva que Posadas solicita de manera implícita. 
Dado que Posadas hizo referencia a los fBm como posible fuente para los datos 
de entrada en el programa Beziers.m, éste contiene una aplicación alternativa para el 
tratamiento de sus datos, a modo de bonus para la CAO que se añade al programa 
general. En este caso, la única tabla de entrada es un listado de puntos calculados 
mediante un fBm que la herramienta informática divide en el número de intervalos que 
el compositor solicite. Los extremos de dichos intervalos se fijan como nodos, y en cada 
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tramo –sin dichos nodos– el programa calcula cuáles son su máximo y su mínimo 
absoluto –en caso de haber varios máximos o mínimos en un mismo intervalo los 
escoge aleatoriamente entre ellos– para asignarlos como los puntos de control de una 
curva de Bézier cúbica. La función así obtenida es por tanto una smoother –función de 
alisado– rudimentaria por tramos de la traza del fBm inicial (cfr. FIGURA A.4). Una vez 
ejecutado el primer cálculo, el programa permite las mismas operaciones para la 
manipulación de puntos y los mismos formatos de salida que la versión convencional. 
 
 
Figura A.4. Captura de pantalla del programa Beziers.m actuando sobre la traza del fBm ligado al 
violín primero de Ondulado tiempo sonoro… (cfr. FIGURA 4.2) en sus cien primeros valores. En trazo 
azul grueso, la curva de tramos de Bézier; en trazo fino, dos curvas de tramos de racionales de Bézier por 
un cambio en la ponderación de los puntos de control que generan aquélla. En rojo, dos nodos; en verde 
los dos puntos de control –máximo y mínimo del fBm para el tramo señalado– entre ellos. 
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ANEXO  B  
BOCETOS  DE  LAS  PRÁCTICAS  COMPOSITIVAS  
 
B.1  Alberto  Posadas  
 
B.1.1  Liturgia  Fractal  
 
B.1.1.1  Bocetos  de  Ondulado  tiempo  sonoro…  
 
 
Figura B.1. Representación gráfica del plan macroformal para las duraciones de cada sección (cfr. TABLA 
4.2) en Ondulado tiempo sonoro… Cada fila representa un instrumento del cuarteto, y los colores se 
asocian con cada sección. Obsérvese –región inferior a la derecha– la vinculación mediante que el autor 
concibe entre las distintas secciones, gobernada mediante las categorizaciones gestuales (cfr. TABLA 4.4). 
El gráfico proporciona una imagen de los mecanismos de compresión y dilatación desfasadas durante el 
encabalgamiento de secciones a lo largo de la obra. 
 
 
Figura B.2. Listado numérico –en forma de notación simbólica– para la distribución de duraciones a 
nivel del material (cfr. TABLA 4.3 –última fila– respecto de la primera fila de la figura) en Ondulado 
tiempo sonoro… (compases 1-7). Cada fila representa un instrumento y cada columna un pulso de negra. 
A su vez, las celdas se subdividen en 3 –tresillo de corcheas– 4 –semicorcheas– ó 5 –cinquillo de 
semicorcheas– elementos, en función del redondeo de los valores obtenidos. La notación “#” indica un 
cambio de evento según el listado numérico subyacente, mientras que “O” simboliza la ausencia de dicho 
cambio. Obsérvense los elementos añadidos por el compositor: el color azul celeste hace referencia al 
esquema formal (cfr. FIGURA B.1) de partida, los trazos verticales equivalen a barras de compás, y los 
trazos curvos ilustran el desfase de materiales gestuales análogos. 
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Figura B.3. Conversión  MIDI de los valores numéricos de los cuatro fBm vinculados al violonchelo (cfr. 
TABLA 4.5 –filas del violonchelo– y FRAGMENTO 4.3) para la composición de Ondulado tiempo sonoro… 
(compases 57-60). Las alturas subrayadas con fluorescente se corresponden con las finalmente escogidas 
(cfr. TABLA 4.5 –última fila–), según los cambios de evento respecto del proceso de partición de 
duraciones subyacente. 
 
 
Figura B.4. Distribución de duraciones a nivel de material al inicio de la sección D de Ondulado tiempo 
sonoro… (compases 65-82). Dichos materiales (cfr. TABLA 4.4) se subdividen en una partición jerárquica, 
simbolizada mediante subíndices. Obsérvese igualmente que cada tres negras –un centímetro horizontal 
en el papel milimetrado se corresponde con un pulso de negra– se señala una altura mediante la notación 
alemana alfabética. El compositor recurre además en tres ocasiones a la notación musical convencional. 
Estas indicaciones le sirven para orientar el ascenso del violín (cfr. FRAGMENTO 4.6) cuando la 
metamodelización para la gestión de alturas resulta abandonada. 
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B.1.1.2  Bocetos  de  Modulaciones  
 
 
Figura B.5. Representación de los cuatro fBm “modulados” para el reparto de materiales gestuales en 
Modulaciones (compases 176-200). Los grandes trazos verticales manuscritos, así como las clases de 
gestos –tanto en la parte superior como en los laterales– se corresponden con los cambios de sección 
(cfr. TABLA 4.7, tres últimas columnas). Los trazos verticales cortos y las indicaciones numéricas 
señalan los compases. 
 
 
Figura B.6. Esquema en papel milimetrado –medio centímetro se corresponde con 
un pulso de negra– del cruce entre los fBm modulados y los fBm de filtro (compases 
1-6 (parcial)). Cada segmento se acompaña de un material (cfr. TABLA 4.6) –a veces 
prolongado–, su ausencia indica la aparición del silencio como consecuencia del 
filtro. Obsérvese que en caso de coincidencia de silencio en las cuatro voces, aparece 
un corchete en la línea general superior que indica la aparición del acorde (cfr. 
ESQUEMA 4.4) divergente del metamodelo. 
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Figura B.7. Reimpresión del esquema para la distribución del material en Modulaciones –del que la 
FIGURA B.6 es un detalle– (compases 1-80) para el empleo de las sordinas. En verde se representa sordina 
convencional, en amarillo la sordina de ébano, en rosa la sordina tonwolf y en azul la ausencia de sordina. 
Los trazos naranja –no sistemáticamente presentes– señalan pasajes en silencio. Nótese que aunque el 
compositor se planteó también metamodelar –una idea finalmente desechada– el uso de las sordinas, el 
aprovechamiento para dicho fin de los manuscritos modelados aparece durante sus prácticas. 
 
B.1.1.3  Bocetos  de  Órbitas  
 
 
Figura B.8. Listado numérico –en forma de notación simbólica análoga a la FIGURA B.2– para la 
distribución de duraciones a nivel del material (cfr. TABLA 4.13 y FRAGMENTO 4.13) en Órbitas 
(compases 48-51 (parcial)). El trazo verde se corresponde con el material dominante –como inicio de un 
gesto ondulante– del pasaje asociado a este esquema. 
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Figura B.9. Reservorios de alturas –la línea del violonchelo se corresponde con el ESQUEMA 
4.6– para la subsección 2Ca de Órbitas. Los colores que aparecen bajo la mayoría de las alturas 
codifican los gestos participantes en el pasaje (cfr. TABLA 4.18), según una leyenda que figura 
en otro documento manuscrito: el naranja y el rojo se identifican con los glissandi de desfase 
de unísonos –con y sin armónicos respectivamente–; el celeste y el añil se vinculan a los 
análogos de aquéllos con articulación intermedia; el verde oscuro señala un gesto de trino; el 
negro indica una articulación entre dos grupos de sonidos repetidos en legato; los trazos 
fluorescentes en azul o amarillo –se observa verdoso tras la copia digital– se corresponden con 
el “gesto ondulado”, de mayor o menor amplitud de registro respectivamente. Las alturas sin 
color asociado se ligan o a un glissando terminal o bien al gesto de transición con la siguiente 
sección del cuarteto. Nótese igualmente que este manuscrito ilustra la una permuta de alturas 
entre los reservorios de distintos instrumentos. 
 
 
Figura B.10. Listado numérico –en forma de notación simbólica análoga a la FIGURA B.2– para la 
distribución de duraciones a nivel del material en Órbitas (compases 56-58). Las asociaciones de gestos y 
color son equivalentes a las de la FIGURA B.9. El blanco representa un pasaje en silencio. Obsérvese 
igualmente la presencia de una corrección a posteriori –“cambiado por”– en función del proceso de 
escritura de la obra. 
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B.1.1.4  Boceto  de  Arborescencias  
 
 
Figura B.11. Producción ligada al pseudo-L-System (cfr. TABLA 4.23 –2ª Cadencia–) para la segunda 
cadencia de Arborescencias. Obsérvese la presencia de múltiples divergencias respecto del metamodelo 
que modifican la palabra obtenida: la adición ad hoc de una letra ajena al sistema con la intención de 
articular mejor el arranque de la cadencia, la sustitución arbitraria de términos, y la supresión sistemática 
de letras derivadas –fundamentalmente aquéllas que provienen de la producción-rotación σ (cfr. TABLA 
4.21)–, con la posible intención de no alargar en exceso la palabra obtenida de cara a las estrategias 
compositivas. 
 
B.1.1.5  Bocetos  de  Bifurcaciones  
 
 
Figura B.12. Distribución de los materiales gestuales en un pasaje de Bifurcaciones (compases 
119-132). Este último cuarteto contrasta con los anteriores de Liturgia Fractal por la presencia de 
un esquemas íntegros y detallados de la ocupación del material para cada pasaje. Este hecho pone 
de manifiesto una realización de carácter más local, frente a una concepción más abstracta –y en 
numerosas ocasiones metamodelada– de la relación entre estructura formal y material los cuartetos 
precedentes. 
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Figura B.13. Tablas de cálculos para la generación de alturas en Bifurcaciones. 
 
B.1.2  Bocetos  suplementarios  
 
 
Figura B.14. Reparto –parcial– de duraciones y de materiales de la cuerda en Magma (compases 
91-104). Las formas coloreadas denotan deformaciones de tres rectángulos: el morado representa 
sonidos tremolados, el naranja simboliza un gesto de movilidad, y el verde señala sonidos tenidos. 
Las curvas azules señalan una analogía topológica del desplazamiento de las barras de compás, 
según los procesos combinatorios para las duraciones. 
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Figura B.15. Reparto de duraciones de la cuerda en Nebmaat (compases 158-161). 
Compárese con otras realizaciones análogas (cfr. FIGURAS B.2, B.8 y B.10). 
 
 
Figura B.16. Falso teselado para la modelización de Nebmaat. En trazo de bolígrafo se itera la geometría 
de la pirámide de Seneferu. En colores –azul para el violín, marrón para la viola y verde para el 
violonchelo–se superponen las poligonales escogidas arbitrariamente para el posterior cálculo de alturas. 
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B.2  Hèctor  Parra  
 
B.2.1  Bocetos  de  Mineral  Life  
 
  
Figura B.17. Transcripción rítmica del poema de Celan asociado a Mineral Life. En celeste 
se señala una aproximación mediante septillos durante la cuantización; en negro se indica el 
reajuste mediante unos patrones rítmicos variados. Compárese este último resultado con el 
que Parra finalmente emplea (cfr. ESQUEMA 6.1). 
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Figura B.18. Célula rítmica y elección instrumental para el arranque de 
Mineral Life. Nótese la divergencia con respecto del material finalmente 
empleado por el compositor (cfr. ESQUEMA 6.3, FRAGMENTO 6.6). El 
manuscrito hace referencia a la lectura de CAIRNS-SMITH (1982: 198) 
desde un punto de vista indicial (cfr. FIGURA 6.2) También rinde cuenta 
de la intención del Parra por establecer simetrías en el seno del material 
elaborado. Cada bloque de la célula se asocia a un código numérico 
destinado a las permutaciones instrumentales ulteriores. 
 
 
Figura B.19. Instrumentación de la primera sección de Mineral Life. Cada 
número –así como su color asociado– se corresponde con cada una de las seis 
subsecciones del pasaje. Obsérvese además cómo las diferentes formas 
poligonales asociadas reflejan una preocupación por hacer viable el gesto 
físico del percusionista. 
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Figura B.20. Proceso de transformación del “gen” rítmico en la subsección I-4 de Mineral Life. 
Los números entre paréntesis indican las figuras –percutidas o silenciadas– de cada etapa. 
Obsérvese cómo dichos valores son crecientes debido al encapsulamiento de grupos irregulares a 
medida que el proceso avanza. Las flechas de la derecha indican el orden de aparición de los 
ritmos resultantes en la obra. El compositor añade –esquina inferior derecha– códigos de la 
subsección I-5 para el contrapeado. 
 
 
Figura B.21. Permutaciones instrumentales para el material gestual “inerte” en la 
subsección I-4 de Mineral Life. El esquema denota igualmente posibles derivaciones 
encaminadas a la concepción de materiales gestuales “vivos”. 
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Figura B.22. Confrontación entre el vaciado rítmico –en color verde (cfr. FIGURA B.20)– y las 
permutaciones instrumentales –a lápiz (cfr. FIGURA B.21)– para la subsección I-4 de Mineral Life. El 
esquema pone de manifiesto la necesidad de un conteo del número de figuras durante el vaciado, para su 
posterior contraste con los mecanismos de permutación. 
 
 
Figura B.23. Reparto de figuras rítmicas para la sección VI de Mineral Life. A diferencia de los 
vaciados previos (cfr. FIGURA B.20), su plasmación en la obra sufre un proceso intermedio de 
partición y reordenamiento de ciertas células rítmicas, arbitrariamente escogidas por el compositor. 
Nótese igualmente que su materialización en la partitura (páginas 55-57, cfr. FRAGMENTO 6.4) se 
halla truncada por la supresión de algunos de los patrones elaborados.  
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B.2.2  Bocetos  de  Early  Life  
  
 
Figura B.24. Reparto de los materiales de la primera parte de Early Life (compases 1-16). El manuscrito 
denota un alto grado de detalle en la concepción de los materiales para las texturas (cfr. FRAGMENTO 6.8). 
La indicación de “extinción” –a lápiz, sobre la franja rayada en naranja– no parece corresponderse con 
una elaboración ulterior en la partitura, dado que concatena sin pausa los dos bloques enfrentados. 
 
 
Figura B.25. Reparto de los materiales de la segunda parte de Early Life (compases 90-166). En él se 
alternan las texturas A, B y C –prácticamente equivalentes a las denotadas como X, Y y Z en el análisis 
de la primera sección (cfr. FRAGMENTO 6.9) para el takeover durante la primera parte de la obra. 
Contrástese su menor grado de definición respecto del esquema de la primera parte (cfr. FIGURA B.24). 
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Figura B.26. “Tipos” asociados a los “genes”  (cfr. FIGURAS 6.3-5) para la primera sección de 
Early Life. Tanto esta página como el total de los manuscritos correspondientes a este proceso 
denotan una voluntad de simetría por parte del compositor entre los dos árboles filogenéticos que 
parten respectivamente de los “genes” A1 y B1 (cfr. FIGURA 6.6) 
 
 
Figura B.27. Protocolo de orden de los “genes” para la primera sección de Early Life   
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Figura B.28. Reparto en las cuerdas (abajo) de 
un patrón rítmico (arriba). El manuscrito no 
hace referencia a ninguna realización concreta 
que se halle en la partitura. 
 
 
Figura B.29. Borrador de Early Life (compases 36-38, cfr. FRAGMENTO 6.11). En color verde figuran los 
“tipos” asociados a los “genes” preconcebidos. Obsérvese que en la sección de las cuerdas el compositor 
replica cada forma para definir el reparto de materiales en el trío. El trayecto de los glissandi es opuesto al 
de dichas formas debido a su notación en tablatura. En color rojo aparecen además algunos elementos 
externos a la modelización, con función de empaste. 
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Figura B.30. Acordes-reservorios del piano en la primera parte de Early Life. El esquema armónico en 
rojo se corresponde con la cuerda –analizado en la sección dedicada a la divergencia– (compases 52-53, 
cfr. FRAGMENTO 6.9 –arriba–, TABLA 6.11). 
 
 
 
Figura B.31. Plan para la segunda sección de Early Life. Denota un reaprovechamiento no formalizado 
de las “tipos” –en magenta y cian– que gobiernan el modelado de la primera parte. En este caso hacen 
referencia a un control de los arcos de tensión. 
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B.2.3  Bocetos  suplementarios  
 
 
Figura B.32. Correspondencias entre color y figuras rítmicas para el metamodelo 
colorimétrico de Hèctor Parra. Obsérvese que la figura contempla un primer esbozo de 
curvas –diferentes de las implementadas mediante medios informáticos (cfr. FIGURA 5.3)– 
para la transferencia. 
 
 
Figura B.33. Equiparación icónica –izquierda– entre un diagrama de ondas 
gravitacionales y un patrón rítmico para Caressant l’horizon. Sus derivaciones –
derecha– guardan un cierto parentesco análogo con otras prácticas del catalán 
previamente observadas (cfr. FIGURA B.20). 
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Figura B.34. Reparto de materiales –agregados armónicos, duraciones y técnicas extendidas para la 
cuerda– en Caressant l’horizon (compases 84-87). El diagrama se inspira en la coalescencia de agujeros 
negros. Obsérvese que aprovecha una de las derivaciones rítmicas generadas mediante el boceto 
precedente (cfr. FIGURA B.33). 
 
 
Figura B.35. Equivalencias entre fonemas y acciones sobre las 
cuerdas del piano en Piano Sonata. 
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ANEXO  C  
PRECISIONES  MATEMÁTICAS  
 
 El presente anexo tiene por objeto proporcionar un marco adecuado para las 
nociones formales de algunos de los conceptos matemáticos que recorren el texto 
principal así como el primer anexo. Éstas se presentan fundamentalmente en forma de 
definiciones lo más rigurosas posibles, junto con algún teorema y observaciones 
emanados de ellas y útiles para los razonamientos expuestos. A cambio, se ha evitado 
expresamente el añadir demostraciones intermedias, al mostrarse innecesarias dada la 
orientación de este trabajo. 
 
C.1  Nociones  elementales  de  la  Teoría  de  Categorías  
 
DEFINICIÓN 1.1. Una categoría 𝒜  es una estructura matemática que contiene los 
siguientes términos: 
•   Una clase de objetos A, B, C, … que se denotará como Ob (𝒜). 
•   Un conjunto de morfismos f, g, h, … entre los elementos de Ob (𝒜): 𝑓: 𝐴 → 𝐵, 
donde cada morfismo tiene su propio dominio –en este ejemplo, 𝐴 =dom   𝑓 –  así como su codominio –igualmente, 𝐵 = cod   𝑓 – 
asociados. El conjunto de morfismos con dominio A y codominio B 
será denotado mediante la expresión 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐴, 𝐵). 
Se verifican las siguientes propiedades: 
•   Dadas 𝑓 ∈ 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐴, 𝐵)  y 𝑔 ∈ 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐵, 𝐶) , existe el morfismo 
composición  ℎ ∶= 𝑔 ∘𝒜 𝑓, tal que ℎ ∈ 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐴, 𝐶). 
•   Si además  𝑘 ∈ 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐶, 𝐷), se cumple la propiedad asociativa, es 
decir, 𝑘 ∘𝒜 𝑔 ∘𝒜 𝑓 = 𝑘 ∘𝒜 (𝑔 ∘𝒜 𝑓). 
•   Existe para cada X ∈  Ob ( 𝒜 ) un morfismo identidad 1< ∈𝑀𝑜𝑟𝒜(𝑋, 𝑋) , tal que 𝑓 ∘𝒜 1> = 𝑓 = 𝑓 ∘𝒜 1?  para todo 𝑓 ∈𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐴, 𝐵). 
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DEFINICIÓN 1.2. Sea 𝑓 ∈ 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐴, 𝐵). Se dice que f es un isomorfismo si existe otro 
morfismo  𝑔 ∈ 𝑀𝑜𝑟𝒜(𝐵, 𝐴) tal que se cumplen las siguientes propiedades: 𝑔 ∘𝒜 𝑓 = 1> 𝑓 ∘𝒜 𝑔 = 1? 
 
C.2  Nociones  elementales  de  geometría  fractal  
 
 Se estudiará en primer lugar la problemática dimensional de los conjuntos 
fractales. Sean S un espacio métrico, F un conjunto de Borel en S, 𝜀 > 0 y 𝒜 un ε-
recubrimiento contable de F, es decir: 𝐹 ⊆ 𝐴>∈𝒜  𝑑𝑖𝑎𝑚 𝐴 ≤ 𝜀  para  todo  𝐴 ∈   𝒜 
 
DEFINICIÓN 2.1.  Sea s un número positivo cualquiera. La medida exterior de 
Hausdorff s-dimensional del conjunto F se define como: ℋO 𝐹 = limR→SℋRO 𝐹 = supRVS ℋRO 𝐹 , 
donde: ℋRO 𝐹 ∶= inf 𝑑𝑖𝑎𝑚 𝐴 O>∈𝒜  
siendo el ínfimo sobre todos los ε-recubrimientos contables de F. 
 
DEFINICIÓN 2.2. La dimensión de Hausdorff-Besicovitch del conjunto F es el valor 
crítico D que verifica las propiedades: ℋO 𝐹 = ∞  para  todo  𝑠 < 𝐷   ℋO 𝐹 = 0    para  todo    𝑠 > 𝐷 
 
DEFINICIÓN 2.3. El orden de una familia de conjuntos 𝒜 es menor o igual que n si 
cualquier subfamilia de 𝑛 + 2  conjuntos es de intersección vacía. 
 
DEFINICIÓN 2.4. Sea 𝑛 ≥ −1  un  número  entero. F tiene una dimensión topológica o 
de Lebesgue menor o igual que n si cada recubrimiento abierto y finito de F tiene un 
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refinamiento de orden menor o igual que n. F tiene una dimensión topológica 𝑛 si tiene 
una dimensión topológica menor o igual que n pero no menor o igual que n – 1. 
 
DEFINICIÓN 2.5. Un conjunto F es fractal si su dimensión de Hausdorff-Besicovitch es 
estrictamente superior a su dimensión topológica. 
 
 El estudio de la autosemejanza se ceñirá a continuación a conjuntos acotados F 
en un espacio métrico S. 
 
DEFINICIÓN 2.6. Sea r un número positivo que denominaremos radio. La función f que 
transforma cada punto x de S en 𝑓 𝑥 = 𝑟𝑥 se denomina semejanza.  
 
DEFINICIÓN 2.7. Sea (𝑟d, 𝑟e, … 𝑟g) una lista de radios. Un sistema de funciones iteradas 
–abreviado IFS– en un espacio S es una lista de funciones (𝑓d, 𝑓e, … 𝑓g) tal que cada 𝑓h: 𝑆 → 𝑆 es una semejanza de radio 𝑟h. 
 
DEFINICIÓN 2.8. Un conjunto F es autoafín respecto de un número natural k y de una 
IFS si F es la unión de k conjuntos dos a dos disjuntos tal que cada uno de ellos es 
congruente –idéntico salvo desplazamiento o rotación– con (𝑓d, 𝑓e, … 𝑓j)(F).  
 
DEFINICIÓN 2.9. Un conjunto F autoafín respecto de una IFS construida mediante una 
única semejanza se denomina autosemejante. Cuando se trata de un conjunto aleatorio, 
es autosemejante estadísticamente cuando la congruencia acontece respecto de la 
distribución de F. 
 
C.2.1  Movimiento  browniano  y  Movimiento  browniano  fraccionario  
 
DEFINICIÓN 2.10. Una variable aleatoria X tiene una distribución normal de media 𝜇 y 
varianza 𝜎e si para todo 𝑥 ∈ ℝ: 𝑃 𝑋 > 𝑥 = 12𝜋𝜎e 𝑒q rqs teut 𝑑𝑢wx  
 
DEFINICIÓN 2.11. Un proceso estocástico 𝐵 𝑡 : 𝑡 ≥ 0  evaluado en ℝ  es un 
Movimiento browniano (lineal) –abreviado Bm– con inicio en 𝑥 ∈ ℝ si: 
	  490	  
•   𝐵 0 = 𝑥. 
•   El proceso tiene incrementos independientes, es decir, que para toda 
sucesión 0 ≤ 𝑡d ≤    𝑡e ≤ ⋯ ≤ 𝑡g  sus correspondientes incrementos       𝐵 𝑡g − 𝐵 𝑡gqd , 𝐵 𝑡gqd − 𝐵 𝑡gqe , ···, 𝐵 𝑡e − 𝐵 𝑡d  tienen un 
comportamiento de variables aleatorias independientes. 
•   Para todo 𝑡 ≥ 0  y ℎ > 0 , el incremento 𝐵 𝑡 + ℎ − 𝐵 𝑡  está 
normalmente distribuido, con esperanza 0 y varianza h. 
•   La función 𝑡 → 𝐵(𝑡) es continua en casi todo punto. 
Si 𝑥 = 0, se denomina Bm estándar. 
 
DEFINICIÓN 2.12. Una variable aleatoria X tiene una distribución de ruido fraccionario 
gaussiano de media 𝜇 y varianza ℎe| si para todo 𝑥 ∈ ℝ: 𝑃 𝑋 > 𝑥 = de}~ 𝑒q  ttt 𝑑𝑢wx , 
donde 𝛼 ∈ 0,1  se denomina exponente de Hurst o índice. 
 
DEFINICIÓN 2.13. Un proceso estocástico 𝐵 𝑡 : 𝑡 ≥ 0  evaluado en ℝ  es un 
Movimiento browniano fraccionario (lineal) de índice 𝛼 –abreviado fBm– con inicio en 𝑥 ∈ ℝ si: 
•   𝐵 0 = 𝑥. 
•   El proceso tiene incrementos independientes. 
•   Para todo 𝑡 ≥ 0  y ℎ > 0 , el incremento 𝐵 𝑡 + ℎ − 𝐵 𝑡  está 
distribuido según una distribución de ruido fraccionario gaussiano, 
con esperanza 0 y varianza ℎe|. 
•   La función 𝑡 → 𝐵(𝑡) es continua en casi todo punto. 
Si 𝑥 = 0, se denomina fBm estándar. 
 
OBSERVACIÓN 2.1. Si 𝛼 = 1/2, el fBm es un Bm. 
 
OBSERVACIÓN 2.2. El valor numérico del exponente de Hurst condiciona la tendencia 
del fBm en función del incremento de t, haciendo que el movimiento tenga un carácter 
persistente –más previsible en su tendencia a partir de sus valores precedentes– o por el 
contrario antipersistente. 
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•   Si    𝛼 < 1/2, el fBm es antipersistente. Para valores próximos a 0 (cfr. 
FIGURA C.1, izquierda) el movimiento se aproxima al ruido blanco. 
•   Si 𝛼 = 1/2, cada nueva etapa del Bm depende únicamente del estado 
inmediatamente anterior. 
•   Si    𝛼 > 1/2, el fBm es persistente. Para valores próximos a 1 (cfr. 
FIGURA C.1, derecha) el movimiento se aproxima un comportamiento 
de naturaleza lineal. 
 
   
Figura C.1. Trazas de tres fBm con distintos exponentes de Hurst. A la izquierda 𝛼 = 0,1; en el centro 𝛼 = 0,5; y a la derecha 𝛼 = 0,9. 
 
C.2.2  Órbitas,  conjuntos  de  Julia  y  conjunto  de  Mandelbrot  
 
 Se estudiarán en primer lugar las nociones previas de órbita, p-ciclo y los 
conjuntos de escape y prisionero. Sea f la función holomorfa cuadrática en el plano 
complejo ℂ, definida de la siguiente manera: 𝑓 𝑧 = 𝑧e + 𝑐   𝑐 ∈ ℂ 
 
DEFINICIÓN 2.14. La órbita de 𝑧S ∈ ℂ  bajo c es la sucesión 𝑧g gSw  de puntos 
complejos, donde 𝑧g = 𝑓(𝑧gqd)  para cada n natural. Si 𝑧S = 0  se denomina órbita 
crítica. Se empleará igualmente la notación 𝑓  𝑧d = 𝑧 para todo  𝑝 ∈ ℕ. 
 
DEFINICIÓN 2.15. El conjunto de escape de c para la función f es: 𝐸 = 𝑧S:   𝑧g → ∞  cuando  𝑛 → ∞  
 
DEFINICIÓN 2.16. El conjunto prisionero de c para la función f es el complementario de 𝐸 respecto de ℂ. 
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DEFINICIÓN 2.17. Una órbita tiene un ciclo de orden p o p-ciclo 𝑧d, 𝑧e, … , 𝑧  si existe 
un valor 𝑝 ∈ ℕ tal que 𝑓  𝑧d = 𝑧d y tal que para todo 𝑖 ∈ ℕ tal que 1 menor que i 
menor que p entonces 𝑓 h 𝑧d ≠ 𝑧d. 
 
DEFINICIÓN 2.18. Una órbita tiende a ciclo de orden p o es un ciclo atractor si para 
todo 𝑖 ∈ ℕ  tal que 1 menor que i menor que p la subsucesión 𝑧gh gdw  es 
convergente. 
 
 A partir de estas definiciones se pueden establecer las de los conjuntos de Julia y 
el de Mandelbrot, y estudiar algunas de sus propiedades. Desde este momento se hará 
referencia a 𝑧g gSw  como una órbita crítica. 
 
DEFINICIÓN 2.19. El conjunto de Julia para un parámetro c –denotado 𝐽– respecto de 
la función f es la frontera topológica del conjunto de escape de c. 
 
OBSERVACIÓN 2.3. Los conjuntos de Julia son fractales. 
 
DEFINICIÓN 2.20. El conjunto de Mandelbrot –denotado M (cfr. FIGURA C.2)– es el 
conjunto de puntos 𝑐 ∈ ℂ tales que 𝐽 es conexo. 
 
 
Figura C.2. Representación de la frontera topológica del conjunto de Mandelbrot. 
	   493	  
TEOREMA 2.1. M se define alternativamente como conjunto de puntos 𝑐 ∈ ℂ cuya órbita 
crítica respecto de la función f permanece acotada. 
 
TEOREMA 2.2. Se puede proporcionar una cota precisa respecto del  TEOREMA 2.1: 𝑐 ∈ 𝑀 ↔ 𝑧g < 2  ∀  𝑛 ∈ ℕ 
 
 
  
 
Figura C.3. Representación de las órbitas críticas para los valores 𝑐 = −0,14 + 0,63𝑖 –arriba– y 𝑐 = −1,13 + 0,26𝑖 –abajo– con el detalle de una de sus regiones de acumulación. En azul los 
puntos de 𝑧g gSw  y en verde los segmentos que unen puntos adyacentes de la órbita. 
 
OBSERVACIÓN 2.4. El comportamiento de las órbitas de los puntos contenidos en M es 
bastante variado: 
•   Existen por una parte algunas órbitas con comportamiento periódico: 
o   Si 𝑐 = 0, entonces 𝑧g = 0 para todo n natural. 
o   Si 𝑐 = −1 entonces la órbita es un 2-ciclo que alterna 
dos valores diferentes: 𝑧g = −1 + (−1)g = 0        si  𝑛  par    −1        si  𝑛  impar 
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•   De forma más genérica, las órbitas pueden admitir puntos de 
acumulación debido a ciclos atractivos en su tendencia. Véanse dos 
ejemplos (cfr. FIGURA C.3) ilustrativos de dicho fenómeno: 
o   Si 𝑐 = −0,14 + 0,63𝑖 , la órbita 𝑧g gSw  tiende a un 
valor próximo a   −0,2520 + 0,4189. 
o   Si 𝑐 = −1,13 + 0,26𝑖, la órbita presenta seis regiones 
diferentes, cada una con un punto de acumulación 
asociado a cada subsucesión. 
 
DEFINICIÓN 2.21. Un punto c de M es un punto de Misiurewicz si su órbita admite un p-
ciclo tras un número finito de iteraciones pero no es un ciclo en sí misma. Es decir, si 
existen 𝑘, 𝑝 ∈ ℕ tales que: 𝑓 j 𝑧d = 𝑓 j 𝑧d  𝑓 jqd 𝑧d ≠ 𝑓 jqd 𝑧d  
 
C.2.3  Sistemas  de  Lindenmayer  
 
DEFINICIÓN 2.22. Sean 𝑉  un alfabeto, 𝑉∗  el conjunto de palabras sobre 𝑉  y 𝑉  el 
subconjunto no vacío de palabras sobre 𝑉. Un sistema de Lindenmayer libre de contexto 
–o abreviadamente 0L-System– es la terna 𝐺 = 𝑉,𝜔, 𝑃 , donde 𝜔 ∈ 𝑉 es una palabra 
no vacía llamada axioma, y 𝑃 ⊂ 𝑉×𝑉∗ es un conjunto –finito– de producciones. 
 
DEFINICIÓN 2.23. Una producción de un sistema de Lindenmayer libre de contexto es 
una dupla (𝑎, 𝜒) ∈ 𝑃 –que también puede escribirse como 𝑎 → 𝜒– en la que al término 𝑎 se le denomina predecesor y al término 𝜒 sucesor. Además, para toda letra 𝑎 ∈ 𝑉 
existe al menos un sucesor, que en caso de no ser definido explícitamente se considera 
la producción identidad 𝑎 → 𝑎. 
 
DEFINICIÓN 2.24. Un sistema de Lindenmayer libre de contexto es determinístico –o 
D0L-System– si para cada 𝑎 ∈ 𝑉 existe un único sucesor 𝜒 ∈ 𝑉∗. 
 
DEFINICIÓN 2.25. Sea 𝜇 = 𝑎S𝑎d …𝑎g ∈ 𝑉∗. La palabra 𝜈 = 𝜒S𝜒d …𝜒g está generada o 
directamente derivada de 𝜇 si y solo si 𝑎h → 𝜒h para todo 𝑖 = 0,… , 𝑛. 
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DEFINICIÓN 2.26. Una palabra 𝜈 está generada por G  en una derivación de longitud n 
si existe una secuencia de desarrollo en n etapas para ella, es decir, si existe la sucesión 𝜇h hSg  con 𝜇S =   𝜔 y 𝜇g =   𝜈 tal que 𝜇hd está directamente derivada de 𝜇h  para todo 𝑖 = 0,… , 𝑛 − 1. 
 
 Manténganse a continuación todas las notaciones previas para que se puedan 
definir nuevas variantes de sistemas de Lindenmayer más complejos. 
 
DEFINICIÓN 2.27. Un sistema de Lindenmayer sensitivo al contexto –o abreviadamente 
IL-System– se diferencia de los 0L-Systems en que las producciones son dependientes 
de términos precedentes –contexto izquierdo, 𝜓h–  y consecuentes –contexto derecho, 𝜓¤– que los rodean. Las producciones en este caso se escriben como 𝜓h < 𝑎 > 𝜓¤ → 𝜒, 
donde a –el estricto predecesor– solo puede producir la cadena 𝜒 si se haya antecedida 
y seguida por sus respectivos contextos. La notación (k,l)-System indica unas longitudes 
k y l de los contextos respectivamente izquierdo y derecho. 
 
DEFINICIÓN 2.28. Un 2L-System es un IL-System cuyos contextos son cadenas 
formadas por una única letra. Un 1L-System es un IL-System en el que un contexto es 
una cadena formada por una única letra y el otro es vacío. 
 
OBSERVACIÓN 2.5. Un 0L-System es un IL-System cuyos contextos son vacíos.  
 
DEFINICIÓN 2.29. Sean las mismas condiciones de los 0L-Systems. Un sistema de 
Lindenmayer estocástico y libre de contexto es una cuadrupla 𝐺} = 𝑉,𝜔, 𝑃, 𝜋 , donde 
el último término es una función 𝜋: 𝑃 → (0,1] que permite transformar el conjunto de 
producciones en un conjunto de probabilidades de producción. A tal fin, la función de 
probabilidad verifica la condición siguiente para todo 𝑎 ∈ 𝑉: P (𝑣, 𝜒)¨© = 1. 
Durante un proceso de derivación, la probabilidad con la que una letra 𝑎 es sustituida 
por una producción (𝑎, 𝜒) es P( 𝑎, 𝜒 ). 
 
 A continuación se extienden las definiciones a la participación de términos 
paramétricos que se asocian a las letras del alfabeto y condicionan sus producciones. 
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DEFINICIÓN 2.30. Un módulo es una expresión 𝑎 𝑥  donde 𝑎 ∈ 𝑉 y 𝑥 ∈ ℝ∗ denota una 
cadena finita de números reales. 
 
DEFINICIÓN 2.31. Una palabra paramétrica es una cadena de módulos. 
 
DEFINICIÓN 2.32. Sean 𝑉 un alfabeto, 𝑀∗ = 𝑉×ℝ∗ ∗ el conjunto cadenas de módulos 
finitos sobre V y los reales, 𝑀 = 𝑉×ℝ∗  el subconjunto de cadenas de módulos no 
vacío sobre V y los reales. Sean igualmente Σ un conjunto de parámetros formales, 𝒞(Σ)  y ℰ Σ  respectivamente las expresiones formales lógicas y las expresiones 
aritméticas sobre Σ, e igualmente la notación * para cadenas finitas. Un sistema de 
Lindenmayer paramétrico y libre de contexto –abreviadamente parametric 0L-System– 
es la cuadrupla 𝐺 = 𝑉, Σ, 𝜔, 𝑃 , donde 𝜔 ∈ 𝑀  es una palabra paramétrica no vacía 
llamada axioma, y donde 𝑃 ⊂ (𝑉×Σ∗)×𝒞(Σ)×(𝑉×ℰ Σ )∗ es un conjunto –finito– de 
producciones. 
  
DEFINICIÓN 2.33. Una producción de un sistema de Lindenmayer paramétrico y libre 
de contexto es una terna (𝑚, 𝑙, 𝜒) ∈ 𝑃 –que también puede escribirse como 𝑚: 𝑙 → 𝜒– 
en la que al término 𝑚 se le denomina predecesor, al término 𝜒 sucesor y al término 𝑙 
condición. Además, para toda letra 𝑚 ∈ 𝑉 existe al menos un sucesor, que en caso de no 
ser definido explícitamente se considera la producción identidad 𝑚: 𝑙 → 𝑚 para todo l. 
 
DEFINICIÓN 2.34. Sea 𝜇 = 𝑚S𝑚d …𝑚g ∈ 𝑀∗. El módulo 𝜈 = 𝜒S𝜒d …𝜒g está generado 
o directamente derivado de 𝜇 si 𝑖 = 0,… , 𝑛 se verifica que: 
•   Las letras del 𝑚h y las del predecesor de 𝜒h coinciden.  
•   Los valores numéricos de 𝜒h  coinciden con el resultado de evaluar los 
valores numéricos de 𝑚h en las expresiones aritméticas de su sucesor.  
•   La evaluación los valores numéricos de 𝑚h  en la condición de su 
producción tiene siempre como resultado “verdadero”.  
  
OBSERVACIÓN 2.6. Los sistemas de Lindenmayer pueden emplearse para describir el 
algoritmo de construcción de numerosos objetos fractales si las secuencias de desarrollo 
se llevan al límite, simplemente dotando a las letras de sus alfabetos de significado 
	   497	  
geométrico mediante la técnica de los turtle graphics. Por ejemplo, sea el siguiente 
D0L-System paramétrico definido por los parámetros de su cuadrupla asociada: 
•   𝑉 = F,+,−  
•   Σ = 𝑡  evaluado en ℝ. 
•   𝜔 = F(1) 
•   𝑃 = F(t) → F °¯ + F °¯ −  −  F °¯ + F °¯  
Identificando geométricamente la letra “F” con “trazar un segmento unitario”, la letra 
“+” con “girar 60º en sentido antihorario”, la letra “–” con “girar 60º en sentido 
horario”, y el número “1” con una medida unitaria, la producción asociada al sistema 
adopta un sentido geométrico (cfr. FIGURA C.4) que define el proceso constructivo de la 
curva de Koch (cfr. FIGURA 2.1), que en cada etapa se reduce en un tercio la longitud de 
los segmentos asociados a F. 
 
 
Figura C.4. Interpretación geométrica de un L-System. 
  
OBSERVACIÓN 2.7. Las definiciones de 0L-System, 1L-System, 2L-System e IL-System 
paramétricos son análogas a las precedentes a partir de las DEFINICIONES 2.29-33. 
  
A continuación se extienden las definiciones a sistemas más generales 
propuestos por Lindenmayer y Rozenberg. Manténganse las notaciones previas. 
 
DEFINICIÓN 2.35. Un sistema de Lindenmayer tableado y libre de contexto –T0L-
System– es la terna 𝐺 = 𝑉,𝜔, 𝑇 , donde  𝑇 = 𝑃h hdg  es una tabla de producciones, de 
modo que cada 𝐺h = 𝑉,𝜔, 𝑃h  es un 0L-System para todo 𝑖 = 0,… , 𝑛. 
 
OBSERVACIÓN 2.8. Un T0L-System tal que 𝑇 = 1 es un 0L-System. 
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DEFINICIÓN 2.36. Un sistema de Lindenmayer extendido, tableado y libre de contexto –
o abreviadamente ET0L-System– es la cuadrupla  𝐺 = 𝑉,𝜔, 𝑇, 𝔙  donde 𝐺 = 𝑉,𝜔, 𝑇  
es un T0L-system y  ∅ ≠ 𝔙 ⊆ 𝑉 es un subconjunto del alfabeto denominado alfabeto 
terminal u objetivo. 
 
OBSERVACIÓN 2.9. Un ET0L-System tal que 𝔙 = 𝑉  es un T0L-System. 
 
DEFINICIÓN 2.37. Un sistema de Lindenmayer extendido y libre de contexto –o 
abreviadamente E0L-System– es un ET0L-System tal que 𝑇 = 1. 
 
OBSERVACIÓN 2.10. Un E0L-System tal que 𝔙 = 𝑉 es un 0L-System. 
 
OBSERVACIÓN 2.11. Se pueden establecer definiciones análogas a la de los IL-Systems, 
a la de los D0L-Systems, a la de los sistemas estocásticos y a la de los sistemas 
paramétricos desde los T0L-Systems y los ET0L-Systems, a partir de las DEFINICIONES 
2.35-37.  
  
C.2.4  Inversión  fractal  
 
DEFINICIÓN 2.38. Un punto P’ es inverso respecto de P y de una circunferencia de 
radio r (cfr. FIGURA C.5) si se encuentra en la semirrecta que parte el centro O de dicha 
circunferencia y que contiene a P, y además se verifica la propiedad: 𝑟e = 𝑂𝑃𝑂𝑃′ 
 
 
Figura C.5. Representación de la noción de 
inversión respecto de una circunferencia. 
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DEFINICIÓN 2.39. Sean 𝑎, 𝑏, 𝑐, 𝑑 ∈ ℂ , y ℂ = ℂ ∪ ∞  la extensión a la esfera de 
Riemann. Una transformación de Möbius –o transformación homográfica– es una 
función: 𝑓 𝑧 = 𝑎𝑧 + 𝑏𝑐𝑧 + 𝑑     ;        𝑎 𝑏𝑐 𝑑 ≠ 0 
Que respecto de la extensión ℂ se evalúa de la siguiente manera: 𝑓 −𝑑𝑐 = ∞ 𝑓 ∞ = 𝑎𝑐  
 
TEOREMA 2.3. Toda transformación de Möbius es composición de translaciones, 
homotecias e inversiones. 
 
OBSERVACIÓN 2.12. La noción de inversión en ℂ no se corresponde exactamente con la 
que se halla en la DEFINICIÓN 2.38. La función análoga a la de aquella definición: 𝑓 𝑧 = 𝑟e𝑧  
es una transformación de Möbius obtenida de la composición de una homotecia y una 
inversión. Obsérvese que la inversión en ℂ  se diferencia de aquélla por conjugación 
respecto de la parte imaginaria. 
 
DEFINICIÓN 2.40. Un grupo kleiniano es un subgrupo Γ del grupo de transformaciones 
de Möbius con región de discontinuidad  Ω» no vacía. Dichos grupos son la base para la 
construcción de un conjunto de fractales que mantienen invariantes ciertas propiedades. 
 
C.3  Nociones  elementales  de  autómatas  celulares:  el  Juego  de  
la  vida  
 
DEFINICIÓN 2.41. Un autómata celular es un sistema dinámico autónomo y discreto 
cuyo comportamiento es dependiente de un conjunto de relaciones a nivel local. 
 
DEFINICIÓN 2.42. Una teselación es un patrón de objetos geométricos –elementos– que 
recubren una superficie sin huecos y sin superposiciones. Una retícula es la extensión 
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de una teselación en todo el plano ℝe  mediante un único objeto geométrico –
generalmente un polígono regular– como recubrimiento. 
 
DEFINICIÓN 2.43. En topología computacional, dada una retícula a partir de un 
elemento poligonal, se pueden definir dos tipos de adyacencia: 
•   La x-adyacencia es el conjunto de x objetos poligonales que 
comparten un lado con aquél. 
•   La y-adyacencia es el conjunto de y objetos poligonales que 
comparten un lado o un vértice con aquél. 
 
OBSERVACIÓN 2.13. Una retícula formada por triángulos equiláteros posee una 3-
adyacencia y una 8-adyacencia (cfr. FIGURA C.6, izquierda). Una retícula formada por 
cuadrados posee una 4-adyacencia y una 8-adyacencia (cfr. FIGURA C.6, derecha). En el 
caso de la retícula cuadrada, en Teoría de Autómatas se denomina tradicionalmente a la 
4-adyacencia como vecindad de von Neumann y a la 8-adyacencia como vecindad de 
Moore. 
 
 
Figura C.6. Adyacencias en retículas de autómatas 
celulares. A la izquierda, retícula triangular, con 3-
adyacencia –gris oscuro– y 12-adyacencia –ambos grises– 
respecto del triángulo negro; a la derecha 4-adyacencia y 
8-adyacencia análogas en una retícula cuadrada.  
 
OBSERVACIÓN 2.14. La diferencia entre adyacencias se basa en el uso de dos distancias 
diferentes: la de Manhattan en el primer caso, la de Tchebychev en el segundo. 
 
DEFINICIÓN 2.44. Colorear una retícula es otorgar a cada uno de sus elementos un 
valor numérico –es decir, un color– perteneciente a un conjunto finito. El valor asociado 
–color– de un elemento p se denotará como 𝑐(𝑝). 
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DEFINICIÓN 2.45. La vecindad 𝑉x(𝑝) de un elemento p respecto de un color x es el 
conjunto de elementos de su adyacencia según la distancia de Tchebychev –se denotará 
como 𝜕(𝑝)–  cuyo valor numérico asociado es x. Es decir: 𝑉x 𝑝 = 𝑝½ ∈ 𝜕 𝑝   𝑐 𝑝½ = 𝑥  
En los casos binarios –es decir, con dos colores únicamente 0,1 – se hará referencia de 
modo genérico a la vecindad 𝑉d(𝑝) como 𝑉(𝑝). 
 
DEFINICIÓN 2.46. El Juego de la vida –abreviadamente Life CA o GoL– es un autómata 
celular sobre una retícula cuadrada que arranca desde una configuración coloreada 
binariamente en su primera etapa, de modo que sus elementos mantienen su color o lo 
cambian en las etapas sucesivas –se denotarán mediante 𝑐h 𝑝  y 𝑐hd 𝑝  a los 
respectivos colores de p en las etapas i-ésima y la siguiente– según las siguientes reglas: 𝑐h 𝑝 = 0   → 𝑐hd 𝑝 =     1;       𝑉 𝑝 = 3    0;       𝑉 𝑝 ≠ 3 
𝑐h 𝑝 = 1   → 𝑐hd 𝑝 =     1;     2 ≤ 𝑉(𝑝) ≤ 30;                     𝑉 𝑝 < 20;                     𝑉 𝑝 > 3  
 
OBSERVACIÓN 2.15. El GoL puede describirse mediante una analogía con las colonias 
de seres vivos unicelulares, donde un cuadrado negro –color 1– representa un individuo 
vivo y uno blanco –color 0– un espacio sin vida. Según las reglas que se han expuesto, 
un organismo vivo sobrevive –en la siguiente etapa– si en su vecindad hay 2 ó 3 otros 
vivos –si hay menos de 2 muere por “escasez”, en caso de que haya 4 ó más muere por 
“sobrepoblación”– y un organismo nace en un espacio vacío si en su vecindad hay 
exactamente otros 3 vivos. Entre las múltiples posibilidades del juego se van a enumerar 
tres casos notables: 
•   La colonia termina por extinguirse (cfr. FIGURA C.7). 
•   Una colonia permanece fija –“inmortal”– o reproduce un bucle 
periódico. Al segundo caso pertenece el patrón parpadeante –blinker– 
(cfr. FIGURA C.8). 
•   Una colonia se replica trasladándose en la retícula tras un número 
finito de etapas. Es el caso del patrón planeador –slider– (cfr. FIGURA 
C.9). 
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Figura C.7. De izquierda a derecha, tres etapas del GoL 
hacia la extinción. 
 
 
Figura C.8. De izquierda a derecha, tres etapas del blinker 
–periodo 2– del GoL.  
 
  
Figura C.9. De izquierda a derecha y de arriba abajo, cinco etapas del 
slider –cuasi-periodo 4– del GoL. El patrón se traslada diagonalmente 
en la quinta etapa respecto de la primera. 
 
DEFINICIÓN 2.47. La familia del Juego de la vida –abreviadamente Life-like CA– es un 
conjunto de autómatas celulares sobre una retícula cuadrada que arrancan desde una 
configuración coloreada binariamente en su primera etapa, de modo que sus elementos 
mantienen su color o lo cambian en las etapas sucesivas según las siguientes reglas: 𝑐h 𝑝 = 0   → 𝑐hd 𝑝 =     1;       𝑉 𝑝 ∈ 𝔅    0;       𝑉 𝑝 ∉ 𝔅 𝑐h 𝑝 = 1   → 𝑐hd 𝑝 =     1;       𝑉(𝑝) ∈ 𝔖      0;       𝑉(𝑝) ∉ 𝔖   
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Donde 𝔅 –births, nacimientos– y 𝔖 –survivors, supervivientes– son dos subconjuntos 
de los enteros entre 0 y 8. La notación convencional para denotar un Life-like CA es 
B𝑥d …𝑥h/S𝑦d …𝑥Â, en la que 𝔅 = 𝑥j jdh  y 𝔖 = 𝑦j jdÂ . Si algún subconjunto es el 
vacío no se indican cifras tras la B o la S, según el caso. 
 
OBSERVACIÓN 2.16. El GoL es el Life-like CA B3/S23 
 
C.4  Nociones  elementales  de  curvas  de  Bézier 
 
DEFINICIÓN 2.48. Una función spline es una curva diferenciable definida a trozos a 
partir de polinomios. Una función B-spline es una spline de mínimo soporte respecto al 
grado de los polinomios y partición del dominio. 
 
DEFINICIÓN 2.49. Los polinomios de Bernstein de grado n son un conjunto de 𝑛 + 1 
funciones de dominio 0,1  donde cada i-ésima función se define –siendo u la variable 
independiente–  como: 𝐵hg 𝑢 = 𝑛𝑖 𝑢h 1 − 𝑢 gqh 
 
TEOREMA 2.4. Los polinomios de Bernstein verifican las siguientes propiedades: 
•   Son partición de la unidad: 𝑛𝑖 𝑢h 1 − 𝑢 gqhghS = 1. 
•   Son positivos en su dominio: 𝐵hg 𝑢 ≥ 0  ∀  𝑖. 
•   Son simétricos entre ellos, respecto de la recta 𝑢 = de (cfr. FIGURA 
C.10): 𝐵hg 𝑢 = 𝐵gqhg 1 − 𝑢   ∀  𝑖  
•   𝑢 = 0 es raíz del polinomio de multiplicidad i así como 𝑢 = 1 es raíz 
de multiplicidad n – i. 
 
DEFINICIÓN 2.50. Sea un conjunto ordenado de 𝑛 + 1 puntos del plano 𝑐h hSg . Se 
define la curva de Bézier respecto de dicho conjunto de puntos como la siguiente 
polinómica de grado n en el dominio 0,1 , emparentada con las funciones B-splines: 
𝑏 𝑢 = 𝑐hghS 𝐵hg 𝑢  
Donde a los puntos 𝑐S y 𝑐g se les llama nodos y a los demás puntos de control. 
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TEOREMA 2.5. Los nodos son los extremos de la curva de Bézier. La curva de Bézier 
cumple además la propiedad de la envolvente convexa, es decir, se halla contenida en el 
polígono máximo generado por 𝑐h hSg  (cfr. FIGURA C.11). 
 
 
Figura C.10. Polinomios de 
Bernstein de grado 3. 
 
 
Figura C.11. Curva de Bézier de grado 3. 
 
DEFINICIÓN 2.51. Sean las condiciones de una curva de Bézier de grado n y un 
conjunto ordenado de 𝑛 + 1 valores reales –no todos iguales a 0– 𝑤h hSg  denominados 
pesos. Se define la curva racional de Bézier de grado n respecto del conjunto de puntos 𝑐h hSg  y de sus respectivos pesos como el siguiente cociente en el dominio 0,1 : 𝑏 𝑢 = 𝑤h𝑐hghS 𝐵hg 𝑢𝑤hghS 𝐵hg 𝑢  
Es decir, 𝑤h hSg  pondera la influencia de cada punto en la trayectoria de la curva. 
 
TEOREMA 2.6. Se cumplen propiedades equivalentes a las del TEOREMA 2.5. 
 
OBSERVACIÓN 2.17. La curva racional de Bézier es una curva de Bézier si 𝑤h = 1 para 
todo i. 
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ANEXO  D  
TRAYECTORIAS  PROFESIONALES  
 
D.1  Alberto  Posadas  
  
Alberto Posadas nace en Valladolid en 1967, y es en su ámbito familiar donde comienza 
su acercamiento hacia la música. De manera reglada, realiza estudios medios de piano 
en Valladolid y, tras trasladarse a Madrid –donde fija su residencia habitual–, sigue 
estudios de composición por libre en Oviedo. Sin embargo, la verdadera formación de 
Posadas como compositor se halla distante de la ortodoxia reglada a través de una 
formación académica en un conservatorio superior.  
 En 1988 se produce su primer encuentro con Francisco Guerrero, quien le acoge a 
continuación como discípulo. Dicha filiación pedagógica tiene igualmente dos 
consecuencias determinantes en su rumbo profesional. Le permite por una parte entrar 
en contacto con Miguel Ángel Guillén –informático y estrecho colaborador de Guerrero 
desde mediados de los ochenta– y de este modo familiarizarse con algunas herramientas 
de la Composición Asistida por Ordenador (CAO). Por otra parte, la relación entre 
maestro y discípulo acontece en una fase de mayor internacionalización de la carrera del 
primero. Este último hecho proporciona a Posadas un primer acceso a ciertos foros 
musicales europeos de notable visibilidad.  
 En concreto, Harry Halbreich programa en 1993 su pieza Postludio (1992) para 
conjunto instrumental en el festival Ars Musica de Bruselas, un jalón que marca el 
debut internacional de su trayectoria artística. Desde ese instante, Posadas comienza a 
construir una carrera volcada hacia el exterior de España –en torno a tres cuartas partes 
de sus estrenos absolutos son internacionales– cuya presencia se ha acentuado a lo largo 
de la última década. Festivales y temporadas de concierto como Musica (Estrasburgo), 
el Tage für Neue Musik (Zürich), UltraSchall (Berlín), la temporada del CDMC 
(Madrid), el Festival d’Automne (París), Ars Musica (Bruselas), Musicadhoy y 
Operadhoy (Madrid), el Wittener Tage für neue Kammermusik (Witten) o el 
Huddersfield Contemporary Festival (Huddersfield) le han rendido conciertos o 
espectáculos monográficos. A todos los anteriores hay que añadir su programación en 
foros tales como el Donaueschinger Musiktage (Donaueschingen), Agora –reconvertido 
recientemente en Manifeste– (Ircam, París), los Encontros Gulbenkian (Lisboa), Eclat 
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(Stuttgart), la temporada de la Orquesta de la Comunidad de Madrid (Madrid), la 
temporada de la Cité de la Musique (París), la temporada del CNDM (Madrid), 
Klangspuren (Schwaz - Innsbruck), Arcana (Graz), Ultima (Oslo), el Festival de 
Alicante (Alicante), la Quincena Musical (San Sebastián), los Ensems (Valencia), el 
Takefu International Music Festival (Echizen) o el Sydney Festival (Sídney). 
 Desde un punto de vista discográfico, sobresalen gracias al sello vienés Kairos un 
total de tres registros monográficos, con la participación destacada del Quatuor Diotima, 
del Ensemble intercontemporain y del Ircam. Igualmente, sus tres estrenos acontecidos 
en el Donaueschinger Musiktage se hallan en sendas grabaciones con la discográfica 
Neos. Otras obras menores de su catálogo pueblan igualmente diversos registros 
heterogéneos. 
 Entre el 2006 y el 2009 es compositor en residencia del Ircam. Fruto de su trabajo 
al abrigo de la institución parisina ven la luz sus Cuatro escenas negras (2009), para 
conjunto instrumental, electrónica y vídeo, y Glossopoeia (2009), ballet para cuarteto 
mixto, electrónica y vídeo. La Internationales Künstlerhaus Villa Concordia de 
Bamberg le invita en 2014 a una residencia artística. Entre los reconocimientos a su 
labor compositiva merecen ser señalados el premio del público en Ars Musica de 
Bruselas en 2002 por su primer cuarteto de cuerda A silentii sonitu (2001) y el Diapason 
d’or otorgado por la revista Diapason a su disco en Kairos de Liturgia Fractal (2003-
2007). En 2011 recibe el Premio Nacional de Música en la modalidad de composición. 
 La labor docente de Posadas acompaña su recorrido profesional. En 1991 aprueba 
unas oposiciones que le convierten en profesor de armonía de conservatorio profesional, 
si bien en la actualidad se encuentra en excedencia. Es actualmente responsable del 
Máster en Composición Instrumental Contemporánea del Centro Katarina Gurska. La 
última década pone en evidencia su creciente presencia en diversos foros pedagógicos 
para la composición. Dentro del ámbito nacional sobresalen sus participaciones en los 
Cursos de Especialización Musical del Aula de Música de la Universidad de Alcalá en 
2007, en el Curso Internacional de Composición Villafranca del Bierzo los años 2009 y 
2011, y en el Seminario Permanente de Composición del Instituto Valenciano de la 
Música, igualmente en 2011. A nivel internacional deben subrayarse su estancia en el 
curso Voix Nouvelles de Royaumont en 2012, y en el encuentro pedagógico del Takefu 
International Music Festival al año siguiente. 
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D.2  Hèctor  Parra  
  
 Hèctor Parra nace en Barcelona en 1976, donde comienza unos estudios musicales 
que más adelante simultanea con su afición por la pintura bajo el magisterio de Francesc 
Miñarro. Tras aparcar las artes plásticas y decantarse finalmente por la música, culmina 
su primera etapa de formación en el Conservatorio Superior Municipal de Música de 
Barcelona como pianista, compositor y director de coro. David Padrós sobresale entre 
los compositores que guían su primera etapa formativa. 
 Un determinante encuentro con Jonathan Harvey le impulsa a proseguir su 
formación musical en el extranjero, actividad que realiza en centros como el Ircam de 
París, la Haute École de Musique en Ginebra con Michael Jarrell, o la Université Paris 8 
Vincennes - Saint Denis. En esta última obtiene un Diplôme d’études approfondies 
(DEA) bajo la tutela de Horacio Vaggione, con un estudio de las relaciones entre color 
y música mediante herramientas informáticas. Por otra parte, su vinculación con el 
Ircam resulta crucial para comprender el acercamiento de Parra hacia la música 
electrónica y hacia la CAO. La tutela de Brian Ferneyhough durante el curso Voix 
Nouvelles de Royaumont en 2001 se muestra también como un evento decisivo en la 
orientación de su carrera artística. 
 El estreno de Mort d’Antigone - Antigone III (2001) para mezzosoprano y 
clarinete en el último marco pedagógico señalado supone la primera muestra 
internacional –entre las piezas de juventud que todavía mantiene en su catálogo– de su 
música. Tras ella, la mayoría de sus encargos provienen de instituciones internacionales 
y de intérpretes extranjeros –en torno a dos tercios de sus estrenos absolutos acontecen 
fuera del estado español– hasta la fecha. Entre los principales festivales y temporadas de 
concierto en los que se ha programado su música se pueden destacar el Lucerne Music 
Festival Öster (Lucerna), el Donaueschinger Musiktage (Donaueschingen), Agora –
reconvertido recientemente en Manifeste– (Ircam, París), el Festival Présences (París), 
el Tage für Neue Musik (Zürich), el Wittener Tage für neue Kammermusik (Witten), 
Wien Modern (Viena), la temporada de la Cité de la Musique (París), Musica 
(Estrasburgo), el Tage für Neue Musik (Zürich), el Warsaw Autumn International 
Festival (Varsovia), Ars Musica (Bruselas), Arcana (Estiria austríaca), la temporada del 
CDMC (Madrid), Liceo de Cámara (Madrid), la temporada de la OBC (Barcelona), los 
Ensems (Valencia), la Quincena Musical (San Sebastián) o el Takefu International 
Music Festival (Echizen). En su catálogo adquieren además relevancia varias obras 
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escénicas de mediano formato: Zangezi (2007), por encargo de Operadhoy (Madrid), 
Hypermusic Prologue (2008-2009) para el Agora del Ircam –repuesta parcialmente en 
forma de extractos en el Guggenheim de Nueva York dos años después de su estreno–, 
Te craindre en ton absence (2012-2013), para el Théâtre des Bouffes du Nord (París) y 
Das geopferte Leben (2013), estrenada durante la Münchener Biennale (Múnich) en 
coproducción con Friburgo. A ellas hay que sumar una última ópera –de gran formato– 
para el Schwetzinger SWR Festspiele (Schwetzingen), en primavera de 2015. 
 Desde un punto de vista discográfico, existen en la actualidad un total de cuatro 
retratos monográficos de Parra: dos editados por Kairos, uno por Col legno –los tres con 
la participación del Ensemble intercontemporain y el Ensemble Recherche– y otro por 
Ars Harmonica con diversos intérpretes. Algunas obras menores de su catálogo pueblan 
igualmente diversos discos heterogéneos.  
 En 2013 es invitado como compositor residente en el Huddersfield Contemporary 
Festival (Huddersfield), donde recibe varios conciertos con su música y el encargo de 
una nueva obra. Tiene en vista dos futuras residencias en Barcelona, en el Palau de la 
Música Catalana entre 2015 y 2016, y en L’Auditori desde 2015 hasta 2017. Entre los 
galardones que jalonan su carrera merecen especial atención el Donald Air Memorial 
International Composition Prize (San Francisco) en 2007, el del Impuls (Graz) para la 
joven creación en 2008, y especialmente el Komponisten-Förderpreis de la Fundación 
Ernst von Siemens en su edición de 2011. Además, su ópera de cámara Das geopferte 
Leben resulta finalista entre los estrenos seleccionados por la crítica alemana para la 
revista Opernwelt en 2014. 
 Parra simultanea su carrera artística con una importante labor pedagógica. Desde 
2005 hasta 2012 es profesor de música electroacústica en el Conservatorio Superior de 
Música de Aragón, y a partir de 2013 se integra en el equipo docente del Ircam. Entre 
encuentros pedagógicos de composición en territorio español a los que ha sido invitado 
para impartir cursos se pueden subrayar la Cátedra Manuel de Falla de Cádiz en 2010 y 
los Cursos de Especialización Musical del Aula de Música de la Universidad de Alcalá 
en 2012 como los más relevantes. En el ámbito internacional destaca también su 
participación en el curso Voix Nouvelles de Royaumont en 2010 como docente, 
exactamente diez años después de haber asistido en calidad de alumno. 
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GLOSARIO  
  
 El presente glosario reúne una serie de definiciones acuñadas a lo largo de la 
tesis –en negrita y cursiva–, de especial relevancia para el desarrollo de su marco 
teórico y la ejecución de los análisis. También proporciona unas explicaciones sucintas 
de algunos de los conceptos de la ciencia y de la lingüística –en negrita– que juegan un 
papel capital a lo largo del texto. 
 
abiogénesis (alternativamente biopoiesis): rama de la biología que estudia el origen de 
la vida a partir de la materia inorgánica. 
automorfismo idioléctico: proceso por el que un metamodelo compositivo inspirado por 
la ciencia deviene en un modelo compositivo que oculta todo rastro del modelo 
soporte durante el recubrimiento estético de partida. 
autosimilaridad: propiedad  distintiva de los objetos fractales que denota una cierta 
invarianza geométrica independiente de la escala o del nivel de detalle de su 
observación. Esta propiedad puede ser exacta (autosemejanza), parcial o 
estadística. 
conjunto de Mandelbrot: fractal sumergido en el plano complejo, definido por el 
comportamiento dinámico de un polinomio cuadrático. 
divergencia (respecto de la metamodelización): conjunto de elementos abstractos o 
tangibles que denotan un sesgo, modificación u omisión –inconscientes o 
deliberados– en un metamodelo respecto del modelo científico soporte, 
abarcando desde la concepción fundamentada en dicho modelo hasta su 
ejecución material en forma de obra. 
~ conceptual: divergencia que pone de manifiesto una distorsión o un sesgo en 
la concepción del metamodelo compositivo respecto del marco formal, el 
uso y el entendimiento habitual del modelo soporte por parte de la 
comunidad científica. 
~ funcional: divergencia que pone de manifiesto el abandono de un metamodelo 
compositivo, o su cohabitación con otros modelos compositivos 
inconmensurables con él, con el fin de obtener un pasaje musical que 
tiende a desentenderse o a solventar ciertas carencias respecto de los 
planes de la metamodelización. 
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~ singular: divergencia que pone de manifiesto la distancia entre un aspecto 
concreto de la obra y el resultado teórico arrojado por el metamodelo 
para el mismo instante puntual. 
episteme común: contexto asociado a una época que faculta un flujo transferente de 
ideas y de pensamiento entre ciencia y música. La definición se basa en la 
noción de “épistémè” propuesta por Michael Foucault. 
espacio metafórico: contexto cognitivo en el que se encontrarían inmersos diversos 
elementos afines tanto a los modelos de la ciencia como a los modelos de la 
música –escogidos inconsciente o subjetivamente– y que, mediante una 
aproximación informal y de carácter analógico, serían capaces de engendrar las 
condiciones necesarias para la emergencia de los modelos compositivos. 
fenotipo: expresión observable del genotipo en función de un determinado ambiente. 
formalización musical (a partir de un modelo científico): proceso mediante el que un 
compositor identifica algunas de sus ideas musicales y reflexiona en torno a sus 
necesidades de escritura a imagen de ciertos conceptos y símbolos derivables de 
un modelo de la ciencia con la intención de establecer el soporte representativo 
de un modelo compositivo. 
fractal: objeto geométrico cuya dimensión de Hausdorff-Besicovitch es estrictamente 
superior a su dimensión topológica 
“genetic takeover”: proceso de remplazo de un nuevo genotipo respecto de otro 
anterior en el seno de un organismo, causado por la evolución del fenotipo. 
genotipo: información genética contenida en un organismo. 
intersemiosis: relación entre los signos de un lenguaje y de otro sistema no lingüístico. 
Desde el punto de vista de la traducción, se contrapone a las relaciones 
intralinguales –en el seno de una misma lengua– e interlinguales –entre dos 
lenguas–. 
metáfora conceptual: postulado de la lingüística cognitiva que define las metáforas 
como el entendimiento de un dominio de conceptos en términos de otro. Este 
enfoque pone el acento en las relaciones sistemáticas entre conceptos, en 
detrimento de sus características propias. 
metalenguaje: lenguaje que se emplea para referirse a otro lenguaje. 
metamodelización musical (a partir de un modelo científico):  proceso mediante el que 
un compositor, sobre la base de una formalización musical, identifica y adapta 
algunos elementos deductivo-inferenciales de los modelos de la ciencia a través 
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de una aproximación afín a un enfoque metalingüístico con la intención de 
establecer los mecanismos interpretativos de un modelo compositivo. 
metamodelización musical (a partir de un modelo científico) (definición metonímica):  
proceso en cuyo seno se dan las condiciones necesarias –espacio metafórico– y 
se ejecutan las condiciones suficientes –formalización y metamodelización 
musical propiamente dicha– que garantizan la eficiencia transferencial de unos 
modelos de la ciencia hacia otros compositivos. 
metamodelo: modelo que se superpone como interpretación de otro modelo. 
modelo (matemático): mecanismo que faculta, mediante reglas precisas, una 
interpretación concreta de las construcciones de un lenguaje formal 
modelo (genérico): dispositivos mediadores entre la abstracción –propiedad 
representativa– y la producción de nuevo conocimiento o de una materialidad 
tangible –propiedad interpretativa– en cualquier dominio del acervo humano. 
~ científico: modelo capaz de representar un conocimiento de la ciencia 
mediante el soporte de un lenguaje formal o pseudo-formal subyacente, 
permitiendo una lectura interpretativa en forma de producción de nuevo 
conocimiento, de predicción, de simulación, o mediante otras estrategias 
que sean propias de cada ciencia en cuestión. 
~ compositivo: modelo musical expresamente concebido y elaborado por un 
compositor con el objetivo de producir obra a través de ellos. 
~ musical: modelo capaz de representar ciertos aspectos de la música mediante 
el soporte eventual de un sistema de escritura subyacente lo 
suficientemente preciso, permitiendo una lectura interpretativa de tipo 
performativo, compositivo, analítico, o dentro del ámbito de cualquier 
otra práctica musical o del estudio de la música. 
~ musicológico: modelo –habitualmente musical– concebido con el objetivo de 
estudiar los fundamentos, procesos o resultados de unas determinadas 
prácticas musicales –o incluso musicológicas– o de su contexto social y 
cultural. 
morfismos semióticos: abstracción algebraica de una red de integración conceptual. 
movimiento browniano: proceso estocástico de incrementos independientes cuyo 
comportamiento se sustenta en una distribución normal. 
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organicismo: corriente filosófica de tendencia holística que observa la realidad y sus 
partes como el comportamiento de un organismo vivo. A partir del siglo XIX, 
tiene un impacto decisivo en las artes, con especial acento en la música. 
recubrimiento estético (de la ciencia): proceso mediante el que la instancia 
epistemológica de los modelos científicos sirve de soporte para de engendrar un 
metamodelo musical. 
recubrimiento gnoseológico (de la música): proceso mediante el que la instancia 
epistemológica de los modelos musicales sirve de soporte para de engendrar un 
metamodelo científico, o eventualmente musical. 
red de integración conceptual: postulado de la lingüística cognitiva que establece 
relaciones sistemáticas y dinámicas durante la elaboración de conceptos por 
parte de un usuario de la lengua. El pensamiento metafórico se adscribe como 
una casuística concreta. 
sistema de Lindenmayer: modelo científico heredero de las gramáticas generativas y 
de amplio uso en los estudios botánicos. 
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INTRODUCTION  
 
S[eeger]: […] Most people talk about music in 
terms of common sense. Most musicians do, too. 
[…] Some nonmusicians, however, are learned in 
fields of specialization other than music of which 
some aspects of music are data. 
K[remenliev]: For example? 
S: Among them, mathematics and logic, the 
physical sciences, the biological sciences, 
psychology, […]. Nonmusical specialists can, 
therefore talk learnedly about some aspect of 
music in ways often as incomprehensible to 
musicians and to other specialists as to 
nonmusicians who are not specialist of any kind. 
But they may still talk of music as a whole in 
terms of common sense. The musicologist must 
try to comprehend as much as possible of all 
these ways of talking and to integrate them in 
such a way to reconcile the diverse viewpoints, 
orientations, methods and aims involved. 
K: It is too bad that we cannot talk about music in 
strictly musical terms. 
S: True. But our lexicon of strictly musical terms 
is very limited. 
K: We may have to invent a metalanguage. 
(SEEGER [1947] 1977: 105) 
 
I.1  Justification  du  sujet  
 
I.1.1  Hypothèse  et  questions  de  recherche  
 
 Le premier mars 1925 eut lieu la création à New York d’Intégrales (1923-1925) 
d’Edgard Varèse, sous la direction de Leopold Stokowski. Dans la notice du 
compositeur, porteuse d’une défiance radicale vis-à-vis de la musique programmatique 
d’inspiration littéraire, on lit : 
 
J’emprunte souvent mes titres aux mathématiques ou à l’astronomie parce que 
ces sciences stimulent mon imagination et me donnent une impression de 
mouvement, de rythme. Je trouve plus d’inspiration musicale dans la 
	  [8]	  
contemplation des étoiles – surtout à travers un télescope – et dans la haute 
poésie d’une démonstration mathématique que dans le récit le plus sublime des 
passions humaines1. 
 
 La voix de Varèse, pionnière au XXème siècle, plaide pour une attention 
particulière à la science en tant que véhicule d’inspiration musicale. Quatre-vingt-dix 
ans sont passés depuis cette déclaration d’intentions, et les scénarios de la musique2, 
ainsi que les domaines de la science, ont radicalement proliféré et muté. D’un côté, les 
pratiques musicales des compositeurs contemporains sont loin d’être homogènes ; d’un 
autre côté, la spécialisation scientifique révèle aujourd’hui un haut degré de 
diversification. Le carrefour entre ces domaines est alors le reflet d’une double 
hétérogénéité facilement constatable : maints compositeurs actuels trouvent leur 
inspiration dans un large éventail de modèles exogènes –proposés par les multiples 
branches des sciences, plus ou moins formelles, plus ou moins spéculatives–, et les 
inscrivent dans une grande diversité de pratiques, parfois assistées par l’informatique, et 
ce, depuis plusieurs décennies. 
 La situation indiquée met en évidence une impossible normalisation de facto des 
pratiques détectables. Toutefois, le dénominateur commun d’une inspiration scientifique 
mérite une attention musicologique en tant que sujet d’étude. Le rapprochement envers 
ce sujet s’appuie sur une hypothèse de départ: on considère que, malgré la diversité 
signalée, on pourrait détecter un minimum de situations ou d’étapes analogues parmi les 
processus créatifs des musiciens qui se servent de la science pour composer. Deux 
questions de recherche en découlent, et induisent l’organisation de la perspective et des 
argumentations de cette thèse : 
•   Quelles dispositions cognitives et implications formelles minimales 
participeraient d’un passage transférentiel quelconque d’un modèle 
de la science vers un modèle musical pendant les pratiques créatives 
d’un compositeur ? 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 (VARÈSE 1983 : 41). On adopte les normes Harvard-APA pour tout renseignement bibliographique, et 
simplement comme codage, mais en note de bas de page pour établir deux niveaux de lecture : en haut les 
arguments fondamentaux de la thèse, en bas les digressions complémentaires. 
2 Cette recherche touche à ce que l’on nomme d’habitude « musique contemporaine », souvent considérée 
comme l’héritière d’une « musique  savante ». La thèse ne prétend ni s’aligner sur les charges 
idéologiques de ces adjectifs ni les attaquer. On utilisera pourtant le terme « musique » de manière 
métonymique, se référant habituellement à ces manifestations. 
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•   Compte tenu de la question précédente, quelle approche analytique 
et méthodologique le musicologue envisageant d’étudier les œuvres 
issues de ces pratiques compositionnelles devrait-il adopter ? 
 
I.1.2  Justification  des  auteurs  choisis  
 
 Outre la tentative de répondre à ces questions, cette recherche approfondira 
l’œuvre de deux compositeurs : Alberto Posadas (Valladolid, 1967) et Hèctor Parra 
(Barcelone, 1976). Il faut insister sur le fait que, bien que l’analyse et les commentaires 
autour de leurs œuvres respectives occupe presque trois quarts des chapitres suivants –
en envergure–, ils ne sont pas le sujet d’étude propre de la thèse mais bien des cas 
d’étude. Cette précision permet d’expliquer la manière dont ils s’y insèrent, ou plutôt, la 
manière dont ils ne s’y insèrent pas. Les auteurs ont été choisis en raison de leur 
pertinence par rapport à la question centrale de la thèse, sans pour autant chercher à 
offrir un profil complet de leurs trajectoires et de leurs productions. On renonce alors au 
format réunissant biographie détaillée –bien qu’on en montre un résumé en annexe–, 
digressions esthétiques et catalogues exhaustifs, pour se consacrer en revanche à des 
questions analytiques précises et circonscrites au sujet d’étude. 
 Compte tenu de cette clarification, il faut signaler les motivations amenant au 
choix de ces deux auteurs, Outre l’évidence de leur adaptation au sujet d’étude, on peut 
énumérer d’autres arguments spécifiques et tout aussi importants. Premièrement, les 
deux compositeurs empruntent leurs modèles à des sources exogènes variées. Bien que 
les analyses en détail n’approfondiront qu’une seule ligne sur chacun d’eux, cette 
variété impose un examen plus exigeant de la méthodologie ainsi qu’un ensemble de 
conclusions de portée plus vaste. Deuxièmement, les deux compositeurs ont laissé des 
traces abondantes de leurs processus créatifs rattachés à ces inspirations, accessibles à 
l’analyste. La possibilité de consulter leurs manuscrits ainsi que leurs lectures 
scientifiques –annotées par eux– offre un matériau irremplaçable pour l’étude de ces 
pratiques, aidant à les séparer de celles liées à d’autres choix stylistiques ou techniques. 
L’entretien se révèle par ailleurs un outil nécessaire pour approfondir les enquêtes 
cognitives. Troisièmement, ils sont vivants et professionnellement actifs. Leur âge –
entre trente-cinq et cinquante ans– n’est pas anodin : ils se trouvent dans une première 
maturité créative tout en étant encore en pleine recherche. On pourrait opposer la 
critique d’un manque de distance temporelle. Loin de considérer ce fait comme un 
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défaut, on le revendique comme une vertu : le passage du temps conduit parfois à une 
déformation fictive –en général involontaire– des pratiques créatives du passé lorsqu’un 
compositeur tente de s’en souvenir. Quatrièmement et finalement, l’auteur de cette thèse 
partage sa langue maternelle avec Posadas et la deuxième langue de Parra –le catalan 
étant la première–, un facteur jouant en faveur de la précision des entretiens. 
 
I.2  Objectifs  
 
 Étant données les questions de recherche et les auteurs choisis, on peut signaler 
trois objectifs prioritaires –et consécutifs– visés, s’articulant à leur tour en une série de 
sous-objectifs locaux. 
 Le premier de ces objectifs est la réflexion autour des fondements minimaux 
postulés : d’une part, la détection des fondements cognitifs permettant le transfert ; 
d’autre part, l’énoncé de certains impératifs formels auxquels les pratiques 
compositionnelles se subordonnent. On tâchera à cet égard de proposer une 
terminologie précise qui puisse envelopper la thèse dans sa totalité. 
 Le second objectif est la mise en place d’une méthodologie efficace de l’analyse 
pour agir sur un corpus d’œuvres cohérentes avec le sujet de la thèse. Elle ne se 
restreindra pas à la spécificité des compositeurs choisis mais aura pour ambition de 
s’adapter à d’autres cas d’étude de quelque nature et de quelque portée que ce soit. 
 Le troisième objectif est l’étude des pratiques musicales de Posadas et de Parra, 
suivant trois consignes principales : un, comprendre et contextualiser leurs approches 
des modèles exogènes, suivi d’une analyse en profondeur d’une partialité de leurs 
pratiques ; deux, tester le potentiel de la méthodologie analytique proposée dans le 
cadre du deuxième objectif ; trois, s’éloigner du rôle de porte-parole des compositeurs 
tout en formulant une discussion critique des pratiques analysées. 
 
I.3.  État  de  la  question    
 
I.3.1  Science  et  création  musicale  depuis  le  XXème  siècle  
  
 Comme on vient de l’indiquer au début, Varèse s’érige comme le pionnier le 
plus remarquable du XXème siècle en défense d’une « solidarité entre la science et 
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l’art »3, malgré l’absence de preuves objectives quant à l’impact que cela a pu avoir 
dans ses pratiques musicales. Ces preuves commencent à être visibles dès la deuxième 
moitié du siècle, étant enregistrées sous forme de publications, au moment où certains 
compositeurs les utilisent pour expliquer leurs pratiques. Compte tenu de l’impossible 
énumération de tous les auteurs suivant cette voie, on ne montrera qu’un échantillon de 
représentants historiquement visibles et conduisant –selon des généalogies réelles ou 
virtuelles– aux cas d’étude de la thèse. 
 Iannis Xenakis apparaît comme le protagoniste central à ce sujet, pouvant mener 
à une suite de liens conceptuels avec d’autres auteurs, et cela, bien que sa filiation avec 
Varèse soit assez problématique4. À travers la notion de « musiques formelles » –dont 
plusieurs commentaires autour de la formalisation musicale dans cette thèse seront 
débiteurs–, l’œuvre du compositeur gréco-français établit des rapports divers avec la 
science, les mathématiques y jouant un rôle médiateur. Sa musique stochastique, ses 
cribles, la stratégie musicale issue de la Théorie des Jeux ne sont que quelques exemples 
de ce type de production. Cette dernière –un tiers de son catalogue environ– 
s’accompagne d’une abondante réflexion théorique5, à laquelle il convient d’ajouter 
l’immense bibliographie xenakienne, l’une des plus prolixes touchant un compositeur 
de musique savante né au XXème siècle6. 
 Pourtant, l’intérêt de Xenakis pour la science n’est pas une singularité. Par 
exemple, si l’on regarde d’abord du côté du sérialisme intégral, on peut citer Karlheinz 
Stockhausen 7  comme le cas le plus représentatif, compte tenu de sa conception 
holistique de la musique, inspirée par l’acoustique du physicien Werner Meyer-Eppler. 
D’un autre côté, on doit signaler par exemple l’attention que György Ligeti porte sur les 
fractales et la Théorie du Chaos –guidé par son amitié avec le mathématicien Heinz-
Otto Peitgen– à partir des années quatre-vingts8. En dehors du domaine européen, il faut 
mentionner les efforts d’abstraction mathématique dans la musique atonale fournis par 
plusieurs compositeurs américains, en parallèle à l’établissement et la primauté de la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 (CHARBONNIER 1970 :  71). 
4 Voir SOLOMOS (2007a). 
5 (XENAKIS 1963 ; 1976 ; 1992 ; 1994 ; XENAKIS et al. 1979). 
6 Consulter à cet égard le site internet : http://www.iannis-xenakis.org/fxe/lire/biblio.html (lien vérifié le 
1er mars 2015). 
7 (STOCKHAUSEN [1957] 1959). 
8	  Voir STEINITZ (1996) malgré son grand nombre de jugements de valeur. 	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music theory9 dans les universités. À cet égard, on peut souligner le nom de Milton 
Babbitt10 parmi ceux de la même génération que les précédents, tout en rappelant les 
précédents travaux d’Elliott Carter11 sur l’harmonie. 
 La figure de Xenakis rayonne également, aux côtés de Pierre Barbaud12, les deux 
étant les pionniers en Europe de l’utilisation des outils informatiques dans la 
composition. Le deuxième développe avec Roger Blanchard le logiciel Algom I-5 en 
1959 afin d’automatiser des processus aléatoires ; le premier crée avec l’aide de 
François Génuys et de Jacques Barraud le logiciel ST pour mécaniser à partir de 1962 
certains processus stochastiques13. Dans l’état de la question de cette thèse, la musique 
algorithmique 14  se détache comme précurseur de la Composition Assistée par 
Ordinateur (CAO), souvent employée par les compositeurs se nourrissant de la science. 
Il faut en tout cas signaler les origines de la musique algorithmique aux États Unis, 
notamment les travaux autour des processus markoviens menés par Lejaren A. Hiller et 
Leonard M. Isaacson15. 
 Après cette génération, les pratiques musicales influencées par la science se 
multiplient et explorent des voies hétérogènes. Compte tenu de l’impossible 
énumération exhaustive, on ne soulignera que certains cas français pour qui la 
revendication de la notion de « modèle » est importante. Parmi ceux nés dans les années 
trente, il faut évoquer la figure de François-Bernard Mâche 16 , penseur de la 
modélisation en musique et précurseur des transcriptions instrumentales des 
sonagrammes, ainsi que le compositeur et physicien Jean-Claude Risset, en raison de 
ses résultats en synthèse du son et de l’impact de la Théorie du Chaos sur son 
catalogue17. Ils sont chronologiquement suivis par le courant spectral, dont l’acoustique 
fédère un grand nombre de leurs pratiques compositionnelles18. Par rapport au sujet de 
cette thèse, Tristan Murail ressort grâce à  son usage conscient du concept de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 On utilisera cette expression en anglais tout au long de ce texte pour signaler la musicologie dominante 
et la théorie de la composition américaine de cette époque. 
10 (BABBITT 2003). 
11 Une abstraction isomorphe à celle d’un Allen Forte (CARTER 2003 : 23-26).	   
12 (BARBAUD 1966 ; 1968). 
13 (XENAKIS 1992 : 131-154). 
14 Consulter ANDREATTA (2013) pour un bilan historique. 
15 (HILLER, ISAACSON 1959). 
16 (MÂCHE 1983). 
17  (RISSET 2008 ; 2014). 
18 Consulter DUFOURT (1991 : 289-294) et plus récemment CATANZARO (2013). 
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« modèle » 19, ainsi que pour l’acquisition au cours des dernières décennies d’autres 
sources exogènes –telles que les fractales ou la dynamique des fluides– pour composer. 
 Une fois ce bilan synoptique achevé, il faut ajouter quelques brefs commentaires 
sur le contexte espagnol. On pourrait commencer au début du XXème siècle avec 
l’influence de la littérature scientifique sur Manuel de Falla en ce qui concerne son 
usage de la série harmonique, bien que cette conjecture soit aujourd’hui mise en cause20. 
Plus fiable, l’influence de la science laisse son empreinte sur Roberto Gerhard21. Par 
rapport aux compositeurs nés dans les années vingt et trente, l’enjeu s’établit en 
Catalogne. Le cas de Josep Maria Mestres Quadreny est tout à fait remarquable, comme 
le pionnier en Espagne de la musique par ordinateur avec sa pièce Ibèmia (1969). Sa 
double formation de chimiste et de musicien semble être à l’origine de sa vision croisée 
des deux disciplines, passant par le hasard et la géométrie fractale22 . Il faut aussi 
souligner le nom de Josep Soler, dont la science influe sa pensée musicologique23 ainsi 
que son attitude compositionnelle24. 
 Parmi les compositeurs espagnols nés au début de la deuxième moitié du XXème 
siècle, le cas de Francisco Guerrero se distingue par rapport au sujet de cette thèse. Le 
musicien andalou opère un changement radical dans sa production artistique au cours 
des années soixante-dix, après la lecture d’un article bien connu sur une des œuvres les 
plus formalisées de Xenakis25. Dès lors, sa musique incorpore plusieurs influences 
mathématiques, de la combinatoire aux fractales en passant par la topologie26. Sa figure 
est spécialement importante en ce qui concerne ce texte, étant le maître de Posadas ainsi 
que de toute une génération d’auteurs espagnols, plusieurs d’entre eux encore intéressés 
par l’usage des mathématiques pour composer27. Il faut aussi mentionner José Manuel 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 (MURAIL 2004). 
20 La citation de L’acoustique nouvelle de Louis Lucas est un lieu commun sur Falla, récemment mis en 
cause COLLINS (2003). 
21 Consulter SÁNCHEZ DE ANDRÉS (2013). 
22 (MESTRES QUADRENY 1975 ; 2000 ; 2011). Voir également plusieurs études monographiques consacrées 
à l’œuvre de ce compositeur catalan (GASSER 1983 ; PÉREZ, BOFILL 2002 ; GARCÍA 2011), le dernier 
étant le plus sérieux.  
23 (SOLER 2013). 
24 Concrètement, la cosmogonie chez Albert Einstein, Stephen Hawking et Roger Penrose (SÁNCHEZ DE 
ANDRÉS 2010). 
25 Dans sa traduction espagnole (VANDENBOGAERDE [1968] 1969). 
26 (GUERRERO, MORALES 1990 ; GUERRERO, GUILLEN 2007-2008). Voir l’étude monographique sur le 
compositeur (MORATE 2010) ainsi que d’autres sources (RUSSOMANNO 1997 ; CHOUVEL 2007-2008). 
27 Consulter SATUE (2007) et SATUE, FRIAS (2007). 
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López, dont la pensée compositionnelle se nourrit des recherches sur le son proches de 
celles d’un Stockhausen, du courant spectral, et plus récemment se référant 
explicitement à Xenakis28. Il est aussi notable de souligner sa filiation pédagogique avec 
Horacio Vaggione –maître également de Parra pendant une courte période– afin  de 
pouvoir l’insérer dans le volet espagnol de l’état de la question. En fait, et bien qu’il 
s’agisse d’un compositeur argentin29, son séjour dans la péninsule entre 1969 et 1973 –
avant qu’il ne s’établisse définitivement en France à la fin des années soixante-dix– 
promeut le développement de la musique électronique espagnole. 
 Parvenus aux compositeurs nés dans les années soixante et soixante-dix, il faut 
signaler les deux cas d’étude de cette thèse : Posadas montre un intérêt majeur pour les 
processus mathématiques –tout en explorant aussi des voies inédites chez Guerrero– et 
Parra opte pour les emprunts à la physique et à la biologie. À cause de la jeunesse des 
deux compositeurs, il existe peu de bibliographie autour de leurs productions musicales. 
En raison de l’orientation analytique de ce travail, on n’accordera peu d’attention aux 
sources hémérographiques ou aux commentaires musicographiques –comme les notices 
d’œuvres d’autres auteurs–, pour mettre en revanche l’accent sur les documents 
musicologiques d’ordre analytique. À cette fin, –et en dehors de quelques sources 
généralistes brièvement citées– on doit signaler le manque –voulu par Posadas– de 
textes théoriques signés par lui. En revanche, il existe un mémoire de master sur 
l’œuvre du compositeur30, et plusieurs articles ou chapitres d’ouvrage traitant d’aspects 
ponctuels de son catalogue31. À son tour, Parra compte avec certaines théorisations 
écrites32, et on peut également citer d’autres textes touchant son œuvre33.  
  
I.3.2  Science  et  modèles  dans  le  discours  musicologique  
 
 Le parcours historique fourni mérite d’être accompagné d’une suite de 
commentaires sur la production musicologique concernant le sujet d’étude. On tiendra 
aussi en compte l’emploi de quelques mots-clés pour ce travail –plutôt l’usage du terme 
« modèle »– dans la bibliographie musicale. Compte tenu de l’intérêt croissant envers la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 (LÓPEZ 1999; LÓPEZ, TÉLLEZ 2006). 
29 Pour un aperçu général sur ce compositeur, voir SOLOMOS (2007b). 
30 (BESADA 2010). 
31 (DÍAZ DE LA FUENTE 2011 ; BESADA 2008 ; 2011 ; 2012 ; 2014 : 96-97 ; 2015). 
32 (PARRA 2005 ; 2007 ; 2008 ; 2009). 
33 (CAMPAÑA 2009 ; BESADA 2015). 	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science montré par certains compositeurs, ainsi que le croisement de ce domaine avec la 
musicologie, la production universitaire  qui en découle croît de manière 
vertigineuse. À nouveau, un classement exhaustif de ces productions se révèle 
impossible –il suffit de penser à toute la bibliographie touchant l’informatique musicale 
et la synthèse du son– et peu pertinent. On choisira en revanche d’établir l’inventaire 
des textes les plus proches des propos de cette thèse. 
 Plusieurs publications collectives sont apparues au cours des quinze dernières 
années, traitant les enjeux cités selon une approche principalement épistémologique. 
Parmi les plus pertinentes, on peut signaler –pour ne s’en tenir qu’aux langues française 
et espagnole– le volume publié par Jean-Marc Chouvel et Fabien Lévy en 200234 ; 
l’ouvrage collectif sous la direction de Laurent Pottier en 2009, consacrant une part 
importante à la question des modèles et des influences extramusicales35 ; la convergence 
entre philosophie, musique et mathématiques proposée par Moreno Andreatta, François 
Nicolas et Charles Alunni en 201236 ; ou la surprise éditoriale espagnole –en ce qui 
concerne le sujet– publiée par Leticia Sánchez de Andrés et Adela Presas en 201337 ; 
auxquelles il faut ajouter la future parution des actes d’un colloque organisé par Márta 
Grabócz à Paris, en décembre 201438. 
 D’autre part, le terme « modèle » est d’un usage courant dans une multitude de 
discours musicologiques en raison de sa polysémie. On peut donner un petit échantillon 
d’ouvrages dont les titres sembleraient concerner le sujet de ce travail mais proposent 
des enjeux fortement éloignés de cette recherche39. On s’affiliera cependant à ces autres 
usages du terme, tel qu’on peut les trouver dans plusieurs des textes des compositeurs 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 Intitulé Observation, analyse, modèle : peut-on parler d’art avec les outils de la science? On citera le 
travail d’Antonio Lai dans le premier chapitre. 
35 Le calcul de la musique. Composition, modèles & outils. Le chapitre d’Alexander Mihalic touche des 
questions similaires à celles de cette thèse, mais sous un angle différent. On discutera ensuite la 
contribution de Mikhail Malt.  
36  Intitulé À la lumière des Mathématiques et à l’ombre de la Philosophie. Dix ans de séminaires 
mamuphi. Plusieurs de ses articles seront évoqués au cours de la thèse. 
37  Música, Ciencia y Pensamiento en Iberoamérica durante el siglo XX. On vient d’en citer deux 
chapitres dans le bilan historique. 
38 L’influence des théories scientifiques sur le renouvellement des formes dans la musique contemporaine, 
avec la contribution de l’auteur de cette thèse. Il faut aussi citer un ouvrage de l’organisatrice du colloque, 
car il touche à la question des modèles extramusicaux (GRABOCZ 2013 : 8-9, 14-21). 
39 Avec une perspective intertextuelle (ESCAL 1984) ou avec un contenu touchant à la psychanalyse 
(GORGE 2004), avec le terme de « déterritorialisation » de Gilles Deleuze et de Félix Guattari. 
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précédemment cités, ainsi que dans ceux d’André Riotte40 ou de Michel Philippot41. Il 
faut en outre souligner la pensée de Mikhail Malt –qu’on discutera en profondeur dans 
le deuxième chapitre– autour de la modélisation42 : ses arguments conservent un lien 
fort avec les enjeux de ce travail. Il faut aussi souligner le travail de Gérard Assayag sur 
de la modélisation, spécifiquement en ce qui concerne la CAO43. 
 
I.4.  Méthodologie  et  sources  documentaires  
 
 Comme on vient de l’indiquer dans la présentation des objectifs, cette recherche 
vise à établir un cadre théorique et épistémologique par rapport au sujet d’étude énoncé 
ainsi qu’une méthodologie pour l’analyse musicale. Dans ce sens, plutôt que faire appel 
à une série de présupposés méthodologiques prédéterminés, on aspirera à bâtir un 
appareil théorique original menant à l’analyse ultérieure des cas d’étude. À cette fin, 
plusieurs antécédents devront être revus afin d’ajuster le positionnement de cette thèse, 
et de justifier quelques particularités dans le traitement des sources documentaires. 
 
I.4.1  Orientation  méthodologique  et  sources  bibliographiques  
 
 Le besoin de répondre aux deux questions de recherche impose un croisement de 
deux enjeux à prime abord disparates. Le volet le plus informel ou intuitif requiert 
l’assistance de fondements cognitifs, tandis que les aspects les plus formels réclament –
en raison du contexte transférentiel– un support plus proche de l’abstraction 
mathématique et des sciences empiriques. À cet égard, la position épistémologique du 
philosophe Max Black, réunissant modèles et métaphores44, survole sommairement 
l’orientation de ce travail. Pourtant, cette perspective n’agit que comme un déclencheur 
conceptuel nécessitant d’une actualisation théorique adaptable au discours sur la 
musique. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Avec une attention spéciale à son article dans lequel il allie modèles et métaphores (RIOTTE 1989 
[2006a]), à discuter ensuite. 
41 Dont l’intention d’introduire l’approche cybernétique de la cognition –d’après William G. Walter– dans 
la question des modèles compositionnels (PHILIPPOT [1960] 2010 : 277-278) est tout à fait remarquable. 
42 (MALT 2000 ; 2004 ; 2009).  
43 (ASSAYAG 1993 ; 2006). 
44 (BLACK 1962 ; [1979] 1993). 
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 Le terme « métaphore » devient fondamental tout au long de cette recherche. 
Pour son usage correct, les propositions de la linguistique cognitive fonctionnent 
comme un support méthodologiquement solide, grâce à la théorie de la métaphore 
conceptuelle –Conceptual Metaphor Theory– de George Lakoff et Mark Johnson45, et 
plus précisément un cas concret des réseaux d’intégration conceptuelle –Conceptual 
Integration Networks– de Gilles Fauconnier et  Mark Turner46. À cet égard, il faut 
reconnaître l’influence exemplaire pour cette thèse des travaux développés par 
Lawrence M. Zbikowski intégrant ces études au domaine de la musicologie47. 
 L’autre terme central dans cette recherche est le mot « modèle ». Outre les 
références déjà montrées dans l’état de la question, cette thèse envisage la possibilité de 
l’employer dans un sens analogue à celui de la Théorie des Modèles, branche des 
mathématiques et de la logique48. Par conséquent, l’orientation méthodologique qu’on 
suggérera se rapproche de plusieurs contributions significatives des musiciens et des 
théoriciens gravitant autour de Babbitt, notamment celle de Benjamin Boretz, gardien 
d’un équilibre entre influences néopositivistes et pragmatisme philosophique 49 . La 
discussion autour de ces enjeux fera surgir le plus important néologisme chargé de 
fédérer la thèse : le terme de « métamodèle », tel qu’utilisé dans son sens courant par les 
informaticiens cognitivistes50. 
 Les deux volets indiqués soulignent la variété des sources nécessaires afin de 
traiter l’appareil méthodologique dont cette recherche a besoin. Compte tenu du lien 
linguistique entre les deux, certains éléments de la sémiologie musicale seront 
ponctuellement nécessaires pour leur conciliation51. Il faut ajouter à cette hétérogénéité 
des sources celles qui proviendront des analyses du corpus d’œuvres choisi : les 
pratiques musicales transférentielles chez Posadas et chez Parra exigent la prise en 
compte d’une littérature scientifique affectant les modèles que ces compositeurs 
adoptent comme point de départ, ainsi que leur contextualisation –épistémologique, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 (LAKOFF, JOHNSON [1980] 2003 ; 1999). 
46 (FAUCONNIER [1985] 1994 ; TURNER 1996 ; FAUCONNIER, TURNER 2002). 
47 (ZBIKOWSKI 1997 ; 2002). Voir SPITZER (2004) comme source secondaire. 
48 Une théorie surgie au premier tiers du XXème siècle. Parmi les textes importants afin de construire la 
méthodologie de ce travail, on souligne CARNAP ([1934] 2003), CAVAILLÈS ([1938] 1981) TARSKI 
([1956] 1983), BADIOU ([1969] 2007) et GRANGER (1992 ; 1994). 
49 (BORETZ 1995). 
50 (CAPLAT 2002; 2008). 
51 Signalant parmi les sources bibliographiques les plus remarquables NATTIEZ (1987), AGAWU (1991; 
2009) MONELLE (1992) et TARASTI ([2002] 2006). 
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musicale et musicologique– dans l’histoire de la pensée et des idées. Puisqu’un aperçu 
de cette littérature déborderait le cadre de l’introduction, on relèguera les références 
précises lorsque cela s’avérera nécessaire. 
 
I.4.2  Orientation  analytique  et  sources  musicales  
 
 Le volet analytique de ce travail impose aussi une réflexion –« analyser 
l’analyse » 52–   afin d’incorporer la méthodologie la mieux adaptable à ses objectifs. En 
effet, à l’abri du terme « analyse » on trouve des pratiques musicales et musicologiques 
diverses, allant d’une heuristique propédeutique pour l’interprétation et pour 
composition musicale jusqu’aux ambitieuses formulations systématiques à vocation 
abstraite et généraliste. 
 L’orientation analytique de cette thèse ne se situe ni sur un pôle ni sur l’autre. En 
raison des objectifs poursuivis, on opte pour l’analyse génétique de la musique comme 
outil méthodologique. Parmi les analystes poursuivant cette démarche, on s’inspire 
principalement de la méthode proposée par le musicologue Nicolas Donin et par 
l’anthropologue cognitif Jacques Theureau 53 . De cette orientation s’ensuivent la 
recréation avec Posadas et Parra de leurs ateliers de composition respectifs, manuscrits 
et lectures scientifiques y compris, et l’emploi de l’entretien comme outil pour retrouver 
des données cachées dans les sources écrites consultées. Ces analyses génétiques ont été 
exhaustives par rapport au corpus d’œuvres étudiées ; leurs exposés dans les chapitres 
suivants seront pourtant synthétiques et circonscrits à un certain nombre d’exemples 
particulièrement pertinents. Ce choix obéit principalement à deux motivations : d’un 
côté, éviter une inflation d’exemples et de tableaux qui empêcherait toute fluidité 
argumentaire correcte ; d’un autre côté, la conviction qu’un exemple précis –parfois une 
seule mesure– peut donner une image plus convaincante en termes analytiques que 
l’exposé des moindres détails tout au long d’une œuvre54. 
 Enfin, l’adaptation de l’analyse génétique dans cette recherche force deux 
réflexions. Tout d’abord, ce positionnement peut appeler à la formulation d’un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 (DONIN 2009a). 
53 Avec leurs travaux exemplaires sur Philippe Leroux comme modèle (DONIN, THEUREAU 2006 ; DONIN 
2007 ; 2009b). Voir également DONIN (2012). 
54 « L’analyse n’est pas forcément cette approche globale, cette saisie totale et absolue qu’elle se donne 
souvent comme but. L’analyse peut être courte, fulgurante, intuitive » (BOULEZ 1989 : 37). On est tout à 
fait d’accord avec la position du compositeur français. 
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« jugement esthétique » sur l’œuvre traitée. On cherchera à réduire ce type de jugements 
–conçus comme une évaluation de la qualité de l’œuvre–, en essayant de s’écarter des 
textes dont les procédures analytiques et les jugements esthétiques se confondent, 
mélangeant hypothèses, arguments et conclusions. Il serait toutefois naïf de considérer –
comme Joseph Kerman l’a bien souligné– qu’une analyse quelconque puisse ne pas être 
porteuse d’une importante charge idéologique, cette charge dépendant en grand mesure 
de l’esthétique55. En tout cas, on évitera de juger la qualité ou la valeur des œuvres 
choisies dans ce travail à la lumière des résultats analytiques obtenus. Ensuite, l’analyse 
génétique se définit dans cette recherche comme un moyen, et non comme un but. Ses 
outils serviront à l’abstraction des pratiques rattachées aux transferts, ce que l’on 
appellera « reconstruction de la métamodélisation ». On vise pourtant à animer une 
discussion critique de ces pratiques, jugeant leur efficacité et certaines particularités du 
processus cognitif les engendrant et les confrontant au regard d’autres stratégies 
compositionnelles simultanées. Cette approche sera nommée « divergence », ayant 
recours en tant qu’incipit méthodologique à la notion « d’écart », employée par Makis 
Solomos pour analyser l’œuvre de Xenakis56. 
 
I.5.  Structure  de  la  thèse  
 
 Ce travail se structure en trois parties, chacune se sous-divisant en deux 
chapitres. La première partie touche les enjeux théoriques qui découlent du sujet 
d’étude, tandis que les deux autres se consacrent respectivement à chacun des deux cas 
d’étude. Il faut rappeler que ce résumé en langue française ne reproduit qu’une partie du 
texte intégral en espagnol. 
 Le premier chapitre compare science et musique, visant, à travers une suite 
d’arguments épistémologiques, sociologiques et cognitifs, à souligner des différences 
entre les deux domaines ainsi que certains rapprochements. Cette réflexion conduit à 
l’hypothèse d’un espace d’intersection –une épistémè partagée– permettant les rapports 
transférentiels. Ces transferts s’érigent comme l’enjeu central du deuxième chapitre, 
autour duquel orbite le reste des contenus de la thèse. Ce chapitre introduit un cadre 
épistémologique, en insistant sur la spécificité du terme « modèle ». Ensuite, il signale 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 (KERMAN 1980 : 313-314). 
56 (SOLOMOS [2000] 2001 : 95-98). 
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les conditions nécessaires et suffisantes pour l’aboutissement du transfert : conditions 
cognitives d’une part, à partir de l’hypothèse d’un espace métaphorique accueillant le 
processus ; conditions formelles d’autre part, introduisant le terme « métamodèle » et 
les conséquences qui en résultent. Le chapitre conclut avec une synthèse de ces deux 
volets et avec une réflexion sur la position que l’analyste devrait parfois adopter 
lorsqu’il se confronte aux œuvres liées au sujet de cette recherche. 
 Les chapitres trois et quatre se consacrent à la production d’Alberto Posadas. Le 
troisième fournit un catalogue de ses œuvres fondées sur des pratiques transférentielles, 
pour ensuite offrir un aperçu synthétique des lignes parcourant sa production. Parmi ces 
dernières, le quatrième chapitre s’en tient aux modèles fractals appliqués à la 
composition musicale. À telle fin, on contextualisera d’abord la question, pour attaquer 
ensuite l’analyse approfondie du cycle de quatuors à cordes Liturgia Fractal (2003-
2007) du compositeur castillan ; ce résumé ne se contentera que du premier. 
 Les deux derniers chapitres de la thèse se structurent de manière analogue aux 
précédents, mais sur la production de Parra. La configuration du cinquième chapitre 
coïncide avec celle du troisième. De même, le sixième se restreint à un seul modèle –
cette fois biologique– appliqué à la composition musicale. À cet égard, on discutera 
d’abord la question de l’organicisme en musique –provenant du XIXème siècle– et sa 
pertinence dans le domaine d’étude présent. Ensuite, on analysera en profondeur les 
œuvres  –dont ce résumé ne contient que l’analyse de la dernière–, inspirées d’une 
théorie abiogénétique commune. 
 Outre les six chapitres signalés, la thèse se complète de quatre annexes –non 
traduites au français– touchant deux excursus informatiques –entre lesquels un projet de 
collaboration avec Posadas en tant qu’assistant pour la CAO–, une reproduction de 
plusieurs manuscrits des compositeurs, un glossaire de définitions et de résultats 
mathématiques, et les profils biographiques succincts des deux auteurs.  
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CONVENTIONS  D’USAGE    
 
 Pour une compréhension correcte des codages symboliques parcourant la thèse, 
quelques explications s’imposent.  
D’abord, il faut expliquer le critère de représentation des effectifs instrumentaux 
qui apparaissent dans les catalogues partiels. Lorsqu’un ensemble de musiciens dépasse 
en nombre le septuor, on utilisera le vecteur suivant : 
 𝑥". 𝑥$. 𝑥%. 𝑥&/𝑦". 𝑦$. 𝑦%. 𝑦&/𝑧". 𝑧$. 𝑧%. 𝑧&. 𝑧*  
 
Où les variables symbolisent : 
 𝑥": flûtes 𝑥$: hautbois 𝑥%: clarinettes 𝑥&: bassons 𝑦": cors 𝑦$: trompettes 𝑦%: trombones 𝑦&: tubas 𝑧" : violons 𝑧$: altos 𝑧%: violoncelles 𝑧&: contrebasses 
 
Pour des œuvres pour petit ensemble instrumental ou pour orchestre de chambre. 
 Lorsqu’il s’agit d’une œuvre symphonique –compte tenu de la variable auxiliaire 𝑧*– il faut suivre l’identification suivante : 
 𝑧": violons I 𝑧$: violons II 𝑧%: altos 𝑧&: violoncelles 𝑧*: contrebasses 
 
Variables auxquelles il faut ajouter d’autres codifications –accompagnées d’un 
nombre,  1 étant sous-entendu en cas d’absence de nombre– éventuellement interpolées 
dans le vecteur :  
 
sax: saxophones perc: percussions hp: harpe acc: accordéon pno: piano 
 
Par ailleurs, les hauteurs seront indiquées suivant la notation « altx* », où alt 
signale une hauteur diatonique générique, la valeur numérique x fait appel au registre –
prenant la valeur do4 comme le do central– et le signe * peut adopter l’une des variantes 
suivantes : 
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altb : bémol, demi-ton descendant 
alt- : quart de ton descendant 
alt+ : quart de ton ascendant  
alt# : dièse, demi-ton ascendant 
 
Hauteur naturelle étant sous-entendue en cas d’absence de signe. 
 
* * * * 
 
Le texte contient aussi une série d’éléments graphiques permettant d’illustrer ces 
concepts et les analyses musicales proposées. Ces illustrations se divisent en trois 
catégories : 
•   Fragments : ils montrent un extrait des partitions qui font l’objet 
d’étude. 
•   Schémas : ils font abstraction –suivant une notation musicale 
conventionnelle– de certains des aspects des partitions indiquées. 
•   Figures : elles accueillent tout élément graphique non appartenant aux 
catégories précédentes. 	  
 
 
 
 
 
 
 
PREMIÈRE PARTIE : 
LE CADRE THÉORIQUE 
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CHAPITRE  1  
LES  DEUX  CULTURES  (MUSICALES)?  
 
Literary intellectuals at the one pole – at the other 
the scientists, and as the most representatives the 
physical scientists. Between the two a gulf of 
mutual incomprehension –sometimes […] hostility 
and dislike, but most of all lack of understanding. 
They have a curious distorted image of each other. 
Their attitudes are so different that, even in the 
level of emotion, they can’t find much common 
ground. 
(SNOW 1959: 4-5) 
 
δεῦρ᾽ ἄγ᾽ ἰών, πολύαιν᾽ Ὀδυσεῦ, μέγα κῦδος 
Ἀχαιῶν, 
νῆα κατάστησον, ἵνα νωιτέρην ὄπ ἀκούσῃς. 
οὐ γάρ πώ τις τῇδε παρήλασε νηὶ μελαίνῃ, 
πρίν γ᾽ ἡμέων μελίγηρυν ἀπὸ στομάτων ὄπ᾽ 
ἀκοῦσαι, 
ἀλλ᾽ ὅ γε τερψάμενος νεῖται καὶ πλείονα εἰδώς. 
 (Odyssée XII: 184-188) 
 
 L’existence de compositeurs dont les pratiques musicales s’inspirent de la science 
pose une question non dénuée elle-même de ses propres connotations et problèmes 
spécifiques. De même, l’irruption de moyens électroniques et  informatiques catalyse 
une série de pratiques musicales –et musicologiques– fortement dépendantes de la 
science et de la technologie. Ces faits font parfois l’objet d’une dure polémique entre 
deux pôles opposés : d’un côté, ceux qui observent une équivalence entre le métier de 
l’artiste et celui du scientifique ; d’un autre côté, ceux qui nient à la science la 
possibilité d’une intrusion esthétique acceptable dans un domaine artistique. 
 Ce chapitre1 vise à nuancer la tension entre ces peux pôles. Loin de vouloir faire 
une caricature des clichés les plus habituels, il empruntera plusieurs arguments à 
l’épistémologie, à la sociologie et aux sciences cognitives afin de donner la réplique aux 
positions les plus radicales –soit pour, soit contre– du sujet traité. On montrera d’abord 
les frictions avec certains courants de la philosophie de la science provenant de la vision 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1  Dont le titre est un clin d’œil  à celui du texte contenant le premier exergue. 
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qui tient « la musique » pour « discipline scientifique » 2. Ensuite, on inversera ce point 
de vue : une perspective éminemment cognitive signalera plusieurs aspects communs 
qui soutiendraient le fait éventuel de considérer « la science en tant qu’art »3 . En 
conclusion, on exposera synthétiquement les raisons plaidant pour une position 
intermédiaire –« l’alliage »4– entre ces deux extrêmes.  
 
1.1  La  musique,  discipline  scientifique  ?  
 
 Dans un texte de circonstances –récemment publié– Pierre Barbaud rattache la 
musique et les mathématiques à « une projection dans le monde des idées pures » qui, à 
un  « isomorphisme près », l’amène à soutenir que « tout ce qui est cohérent est 
musical ». Ces affirmations péremptoires illustrent une comparaison entre la science et 
la musique idéologiquement biaisée. Bien que plusieurs des enjeux évoqués –tels que 
l’isomorphisme et la cohérence– seront discutés dans le chapitre suivant, la philosophie 
de la science peut aussi fournir des réflexions à ce sujet. 
 Une allégation en faveur de ceux qui comparent science et musique pourrait se 
formuler à partir de l’épistémologie anarchiste de Paul K. Feyerabend. Sa philosophie 
dynamite les frontières entre les manifestations diverses de la culture humaine. À cet 
égard, l’épistémologue viennois énumère des faits historiques visant à démontrer 
comment les rigorismes et l’usage sévère de la logique présupposés dans la science sont 
souvent violés par les protagonistes de la recherche. Le philosophe conclut tout en niant 
les différences qualitatives entre activités –et même entre cultures– humaines5. Cet 
argument épistémologique serait pourtant peu convaincant pour les défenseurs d’une 
filiation entre musique et science : au lieu de rapprocher leurs valeurs et régimes, on 
assiste à une neutralisation de toute type de spécificité.  
 
1.1.1  Deux  comparaisons  avec  la  philosophie  des  sciences  
 
 Lorsqu’on prétend comparer musique et science, immédiatement surgit une 
question : qu’est-ce que la science et les faits qui la caractérisent ? Il ne s’agit pas d’un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Faisant appel à BARBAUD (1971). 
3 Idem par rapport à FEYERABEND ([1984] 2003). 
4 Idem par rapport à XENAKIS et al. (1979).	  
5 Voir FEYERABEND (1967 ; [1975] 1979 ; 2003). 
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enjeu trivial, constituant l’un des thèmes fondamentaux de la philosophie du XXème 
siècle, bien que les débats fervents sur le sujet se soient apaisés au cours des dernières 
décennies. Malheureusement, le manque de consensus –parfois l’antagonisme entre 
perspectives épistémologiques– sur les caractérisations de la science empêche une 
comparaison directe avec la musique. Par conséquent, le contraste doit être établi de 
manière indirecte. On utilisera à cet égard deux théories philosophiques rivales : le 
problème de démarcation inscrit dans le rationalisme critique de Karl R. Popper et le 
relativisme historique de Thomas S. Kuhn. On les exposera de manière neutre, 
présupposant les deux comme valides, pour ensuite discuter la faisabilité de leur 
transfert analogique vers la production musicale ou les théories de la musique. 
 Popper propose un critère pour discriminer quels sont les énoncés qui doivent être 
considérés comme scientifiques –hors les mathématiques, qu’il sépare de ce domaine– 
et lesquels échappent à ce schéma de pensée. À tel égard, il reformule  complétement le 
rôle donné habituellement à l’inférence logique comme sanction médiatrice entre les 
énoncés et l’observation empirique, grâce à son concept de réfutabilité ou falsifiabilité6. 
Selon le philosophe viennois, le métier du scientifique n’est pas un processus de 
vérification de ses théories confrontés à la réalité –une perspective inductive qu’il 
déplore– mais la proposition de celles qui portent implicitement un ensemble 
d’arguments de réfutation potentielle, devant être testées empiriquement. Dès lors que 
l’observation coïncide avec les énoncés, la théorie n’est pas vérifiée mais 
provisoirement admise, dans l’attente d’une confrontation ultérieure. De cette façon, 
une théorie incapable d’admettre la possibilité d’une réfutation empirique se trouve 
automatiquement écartée de la science selon le critère de démarcation7. 
 De toute évidence, la musique en soi ne peut passer quelque test de réfutation que 
ce soit : elle n’est pas porteuse d’énoncés à caractère linguistique –on reviendra sur cet 
enjeu au deuxième chapitre– opposables à un monde extérieur 8 . Malgré cette 
impossibilité, il y a des études musicologiques visant à reconduire la question de la 
falsifiabilité en  musique selon une analogie avec les postulats de Popper. La 
proposition de Célestin Deliège à cet égard mérite une brève discussion. Le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 (POPPER [1934] 2005 : 18). 
7 Il faut remarquer la valeur idéaliste de cette proposition, éloignée du quotidien de l’activité scientifique, 
dont le philosophe est conscient (POPPER [1934] 2005 : 8). Ses disciples ont abordé cette question, soit 
pour corriger ses faiblesses –avec une « réfutabilité sophistiquée »–  (LAKATOS 1978 : 31-47), soit avec 
une critique frontale (FEYERABEND [1975] 1979 : 186-197). 
8 Voir également HANSEN (2006 : 42)  autour de cette question. 
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musicologue belge reconnaît l’impossible réfutation d’une œuvre musicale, mais 
envisage une correspondance entre la conceptualisation autour de la musique et les 
théories scientifiques, et entre l’observation de l’œuvre musicale et l’empirisme : les 
théories sur la musique et certains présomptions stylistiques seraient ainsi 
potentiellement réfutables. Pourtant, la proposition théorique est porteuse d’un petit 
malentendu : il se trompe en raison du décalage entre l’emploi du terme « falsification » 
chez Popper et son usage courant 9 . L’argument de Deliège admet désormais une 
reformulation dont l’analyse, suivant une adaptation analogique plus rigoureuse du 
rationalisme critique, met en évidence le fait que la réfutation potentielle demeure 
encore inopérable dans le contexte musical.  
 D’une part, cette reformulation touche la manière dont un compositeur 
conceptualise sa propre œuvre. Ce cas n’élimine pas la question signalée auparavant 
d’une autonomie de la réalité à laquelle les concepts doivent se confronter, le musicien 
étant celui-là qui conçoit l’œuvre et la crée. On peut pourtant plaider que l’œuvre peut 
contenir des contradictions ou s’éloigner de certaines des conceptions aprioristiques de 
son propre auteur. Pourrait-on circonscrire cette situation en quelque sorte à la 
réfutation ? Les circonstances exposées –qui seront traitées dans le chapitre suivant avec 
des concepts tels que « prémisse » et « divergence »– sont comparables à la question 
des hypothèses ad hoc chez Popper, que le philosophe condamne comme un risque 
majeur pour l’applicabilité de son critère de démarcation 10 , et que les théories 
scientifiques devraient évacuer dans la mesure du possible pour leur falsification. 
Retraçant le chemin de l’analogie, on en déduit que la théorisation d’un compositeur 
autour de son œuvre n’est pas réfutable : il pourra toujours ajouter –de manière légitime, 
on parle en fin de compte de sa propre production artistique– des arguments ad hoc 
justifiant ses démarches créatives en marge d’une conceptualisation nucléaire. 
 D’autre part, les théories sur une œuvre formulées par une tierce personne  
minimisent la manière dont on peut s’en distancier dans cette reformulation des idées de 
Deliège. Un musicologue ou un théoricien peuvent proposer une conceptualisation ou 
une suite d’abstractions lors de l’examen minutieux d’une musique donnée, les 
confrontant avec une certaine volonté empirique. Ce processus est-il réfutable? La 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 « Falsifier, c’est fausser, c’est perturber » (DELIÈGE 2007 : 17). Le malentendu provient des problèmes 
de traduction du terme « falsifiability ». Consulter également POPPER ([1934] 2005 : 66-67) la réflexion 
subtile du philosophe afin d’éviter ces confusions.  
10 (POPPER [1934] 2005 : 19-20). 
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réponse est négative, car ces approches s’appuient souvent sur des critères liés à 
l’inductivisme. Bien qu’une théorisation sur la musique puisse s’armer d’outils tirés des 
sciences –ce que l’on appellera « recouvrement gnoséologique » au deuxième chapitre – 
son contraste avec la musique elle-même finit par se justifier avec des cas particuliers, 
admettant très rarement une confrontation généraliste. En outre, le besoin d’arguments 
ad hoc fait souvent son apparition, et sa concurrence avec d’autres méthodes tend à 
tourner en rond, de manière indécidable en termes de vérification ou de réfutation11. 
 La deuxième comparaison avec la philosophie des sciences touchera le relativisme 
de Kuhn 12 . Son argument principal est la notion de « paradigme », un ensemble 
d’éléments conceptuels, techniques et idéologiques, ainsi que les exemples qui y sont 
attachés, partagés par les membres d’une communauté scientifique et dont l’action 
oriente le devenir de la recherche. À partir de cette notion, Kuhn propose une suite 
d’étapes détectables dans l’histoire des sciences : en premier lieu, une science dite 
immature ou « pré-science » accueillant plusieurs écoles concurrentes qui postulent des 
explications des phénomènes en l’absence d’un paradigme commun et qui sont dans 
l’incapacité de fournir encore des preuves fiables ; dans un deuxième temps, l’une 
d’elles devient dominante –après avoir réussi à expliquer un phénomène donné–, et 
établit alors un paradigme consensuel ; après une période de « science normale », une 
« crise » s’installe à cause d’un cumul d’anomalies et de contradictions irrésolubles au 
sein du paradigme. Cette dernière étape déclenche une « révolution scientifique » : 
plusieurs chercheurs commencent à travailler en marge du paradigme dans une phase de 
« science extraordinaire », leurs réussites pouvant se cristalliser sous la forme d’un 
nouveau paradigme. Si ce dernier parvient à supplanter l’ancien –par consensus 
communautaire–, un nouveau cycle de science normale démarre. 
 Compte tenu de l’accent que Kuhn met sur les aspects sociaux et relativistes, on 
peut comprendre l’exportation du terme « paradigme » aux sciences sociales et 
humaines presque immédiatement après qu’il eut été formulé. Ces derniers l’emploient 
indistinctement pour analyser leurs propres objets d’étude, ainsi que pour signaler les 
disputes et changements de perspectives entre écoles concurrentes sur un même 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Partons de la pitch-class set theory (FORTE 1973). NATTIEZ (2008) propose une critique brillante de ses 
critères de segmentation visant à constituer une réfutation, et se servant de l’analyse paradigmatique de 
Nicolas Ruwet. À son tour, AGAWU (2009 : 168-172) développe une critique audacieuse des faiblesses de 
cette dernière analyse. On pourrait ainsi prolonger ad infinitum les arguments critiques entre les uns et les 
autres. 
12 (KUHN [1962/1969] 1984). 
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domaine. La musicologie n’échappe pas à cette influence dès les années soixante-dix, 
tel qu’on peut le constater dans une publication bien connue de la discipline13. Le lien 
devient encore plus explicite lorsque certains auteurs adaptent de manière plus 
exhaustive plusieurs concepts et termes de Kuhn : on peut citer la « révolution des 
langages musicaux » proposé par Antonio Lai14, ainsi que la notion de « paradigme 
artistique » chez Rubén López-Cano15. 
 Or, une lecture rigoureuse de Kuhn révèle combien il est difficile d’adapter ces 
concepts aux domaines artistiques. En effet, l’historien de la science signale les 
problèmes qu’une suite de paradigmes artistiques supposément construits au fil du 
temps peut poser car, « à la différence de l’art, la science détruit son passé »16. Une 
réflexion qui à son tour est liée à l’impossibilité de la simultanéité des paradigmes une 
fois que le plus récent surmonte l’ancien17. Ils se succèdent de manière consécutive, et 
si leur concurrence établit des périodes isochrones, le nouveau paradigme expulse 
finalement l’ancien comme guide de la recherche scientifique. 
 Accepter un parallélisme entre cette conception de l’histoire des sciences et celle 
des styles musicaux est discutable. L’irruption d’un ensemble de compositeurs 
critiquant ouvertement les orientations techniques ou esthétiques des générations 
précédentes et proposant à leur tour un changement des pratiques ne permet pas une 
correspondance exacte avec l’idée de victoire d’un paradigme scientifique. Même si le 
nouveau groupe de compositeurs s’impose éventuellement comme le secteur dominant 
du tissu culturel auquel ils appartiennent, cela ne se traduit pas en l’adhésion de toute la 
communauté des auteurs, renonçant à leurs convictions et à leurs usages antérieurs. En 
outre, plusieurs compositeurs conçoivent des pratiques créatives délibérément placées 
aux interstices –même dans une étape chronologiquement postérieure à ce que l’on 
comparerait à une révolution musicale– des paradigmes présupposés et en conflit. Ce 
fait entre d’ailleurs en collision  –en termes analogiques– avec la question d’une 
incommensurabilité entre paradigmes scientifiques, l’un des axes principaux de la 
pensée de Kuhn18. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 Parlant de la musique absolue comme un « paradigme esthétique » (DAHLHAUS [1978] 1989 : 2) dans 
les termes de l’épistémologie de Kuhn. 
14 (LAI 2002a). Voir également un résumé de cette proposition  (LAI 2002b). 
15 (LÓPEZ-CANO 2013 : 222).  
16 (KUHN 1969 : 407). 
17 (KUHN [1962/1969] 1984 : 128-129). 
18 Voir KUHN (1982) comme source principale expliquant ce concept. 
	   [31]	  
 On pourrait objecter la destruction du passé que Kuhn suggère, tout en indiquant 
que les nouveaux paradigmes n’effacent pas entièrement tout vestige scientifique 
antérieur. Plus précisément, l’auteur accepte qu’un nouveau paradigme puisse même 
déterrer des questions du passé scientifiquement plausibles mais masquées par une 
chaine de révolutions19. Toutefois, le retour d’une question ensevelie au fil du temps 
n’est pas comparable à la reprise d’un outil ou d’une orientation –ce qui en somme 
constitue le paradigme– dans la recherche scientifique. En revanche, le sauvetage des 
pratiques musicales du passé –dont l’action se réinsère et se contextualise dans le temps 
présent– est un fait que l’on retrouve chez des nombreux compositeurs. Par exemple, un 
musicien d’aujourd’hui peut se servir de techniques appelant à l’isorythmie sans pour 
autant viser à émuler un style médiéval ; un chercheur peut se poser des questions 
abandonnées dès le Moyen Age –cohérentes avec le paradigme–, mais il n’aura pas 
recours aux outils qui découlent de la physique aristotélicienne pour s’en munir. 
 Il faut ensuite analyser si la perspective révolutionnaire de l’historien de la science 
peut bien s’adapter au cadre de la musique. Certes, les révolutions scientifiques chez 
Kuhn ont un côté très séduisant en termes musicologiques pour une discussion 
sociopolitique de l’histoire de la musique. Cela cache pourtant une contradiction à la 
lumière des arguments autour des paradigmes : la proposition de Kuhn relativise le 
discours épistémologique des philosophes qui le précédent, tandis que son transfert au 
domaine musicologique risquerait d’acquérir une allure autoritaire fondée sur un regard 
historiciste du monde. Le fait de couronner un courant musical en tant que paradigme 
victorieux –au détriment de ses contemporains– peut s’interpréter comme une lecture 
téléologique de l’histoire des styles musicaux. Par exemple, et poussant l’argument 
jusqu’au bout, il pourrait être employé comme une sorte de légitimation du célèbre 
« inutile » de Pierre Boulez20. Un paradoxe se dévoile alors : le discours relativiste 
autour de la science deviendrait –parfois involontairement– un biais idéologique 
favorisant une lecture moderniste de l’histoire de la musique21.  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Un phénomène appelé « Kuhn’s loss » -« perte de Kuhn »– dans les études sur l’historien  (PRESTON 
2008: 57). Voir KUHN ([1962/1969] 1984 : 172-173). 
20 “Tout compositeur qui n’a pas ressenti […] la nécessité du langage dodécaphonique est INUTILE. Car 
toute son œuvre se place en deçà de nécessités de son époque” [(BOULEZ 1966 : 149). 
21 Ce glissement vers une position idéologiquement contradictoire avec le relativisme de Kuhn surgit en 
fait dans le discours sur les arts plastiques : JONES (2000) explicite comment la rhétorique moderniste sur 
la peinture américaine d’après-guerre déforme ce relativisme  afin de justifier ses positions. 
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1.1.2  Musique  et  progrès  
 
 L’irruption de l’historicisme en musique à la fin de la section précédente prélude 
en quelque sorte l’enjeu suivant : l’existence éventuelle d’un progrès musical et son 
rapport avec le progrès scientifique et leurs ressemblances. On pourrait emprunter cette 
voie avec une perspective relativiste 22  –incapable de discriminer entre progrès 
différents– ou même anarchiste 23  –niant directement l’idée de progrès–, ce qui, à 
nouveau, serait peu convaincant pour ceux qui soutiennent un progrès musical 
d’héritage positiviste. Le besoin d’un contraste alternatif s’impose alors, comme 
illustration des obstacles qui découlent d’une comparaison entre les deux casuistiques. 
 On comparera la notion de progrès musical chez Theodor W. Adorno et celle de 
progrès scientifique chez Popper 24 . Le premier s’oppose à une idée de progrès 
provenant de l’enchaînement d’œuvres musicales au fil du temps en tant que valeur 
comparative de leurs qualités respectives, considérant en revanche que le progrès 
musical équivaut à « assumer à chaque fois le matériau dans son étape la plus 
progressiste de sa dialectique historique » 25 . À son tour, Popper refuse les idéaux 
positivistes du progrès scientifique, tout en affirmant qu’il doit simplement se concevoir 
comme « une progression de problèmes en problèmes » de profondeur croissante26. 
Malgré leurs domaines différents, ces deux réflexions partagent un fond subtil : ces 
philosophes écartent la production –les œuvres et les styles musicaux d’une part, les 
résultats de la science d’autre part– du centre du débat pour mener la discussion vers des 
enjeux plutôt conceptuels –le matériau musical chez Adorno, les problèmes de la 
science chez Popper– et en quelque sorte intangibles. Les deux auteurs s’éloignent ainsi 
de l’inflation cumulative sur laquelle la plupart des discours autour du progrès mettent 
l’accent. Pourtant, les fondements philosophiques des deux auteurs sont incompatibles : 
l’idée de Popper est liée à son rationalisme critique, tandis qu’Adorno a recours à une 
conception dialectique de l’histoire. 
 Cette incompatibilité se dégage du rejet frontal de Popper de la dialectique 
comme méthode. En fait, on retrouve sa critique contre ces formes d’argumentation 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 (KUHN [1962/1969] 1984 : 255). 
23 À l’image des théories de l’histoire de l’art d’Alois Riegl (FEYERABEND [1984] 2003 : 71-72). 
24 Compte tenu du Positivismussreit, la querelle sociologique entre les deux philosophes et leurs disciples.  
25 (ADORNO [1930/1982] 2008 : 147-148). 
26 (POPPER [1963/1972] 2002 : 300-301). 
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dans ses écrits consacrés à la musique27 . Plus précisément, le philosophe viennois 
considère que ces interprétations historicistes proviennent de la figure romantique du 
génie, personnage qui s’attribue –de manière acritique– la qualité de se placer « en 
avance sur son temps » 28. Cette position amènerait l’artiste à éveiller le devenir musical 
–une sorte d’impératif téléologique– vers une forme prétendue de progrès, en quelque 
sorte une conviction pas trop éloignée de l’argument d’Adorno. 
 Toutefois, Popper ne nie pas la possibilité de progrès en musique, mais il 
n’accepte, dans les arts, qu’une accumulation progressive –grâce aux proliférations et 
améliorations des outils techniques– jamais exportable vers la question historique. On 
peut dire que sa « progression de problèmes en problèmes » ne serait pas détectable 
dans la composition musicale29.  
  
1.2  La  science  en  tant  qu’art  ?  
 
 Si l’ineffable de la musique est plus proche de « la magie » que de « la science 
empirique »30, pourquoi envisager la première comme une source d’inspiration ? Cette 
affirmation de Vladimir Jankélévitch, ainsi que d’autres semblables –sans pour autant 
avoir recours à l’ésotérisme– peuvent s’interpréter comme la volonté d’établir un 
cordon sanitaire autour de l’art face à toute forme de rapport scientifique. Les clichés 
sur la science en tant qu’activité froide, dépourvue de tout contenu émotionnel, se 
posent comme l’une des raisons principales au fondement de ce type de préjugés. En 
outre, l’opposition du sentimental et de l’irrationnel contre toute trace d’objectivité et de 
rationalisme encore présent dans de nombreux discours sur la musique –débiteurs en 
grande mesure du XIXème science– s’accroit sous la forme de réponses réactionnaires 
dès l’avènement des avant-gardes musicales du XXème, renforçant implicitement les 
attaques contre les artistes intéressés par la science. Il faut alors analyser plusieurs 
aspects individuels et collectifs du métier scientifique, visant à « l’humaniser ». 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 (POPPER [1974] 1992 : 56-80). Il faut rappeler que Popper fréquenta pendant sa jeunesse le Verein für 
musikalische Privataufführungen d’Arnold Schönberg, étant aussi élève ponctuel d’Erwin Stein, bien 
qu’il s’éloigne finalement de la musique contemporaine. Voir KASSLER (2001 : 1-21) pour une analyse 
approfondie de la pensée de Popper sur la musique. 
28 Accusant Richard Wagner de  cette conception (POPPER [1974] 1992 : 77). 
29 Voir sa comparaison entre Isaac Newton et Albert Einstein par rapport à la musique (POPPER [1974] 
1992 : 76). 
30 (JANKÉLÉVITCH [1961] 1983 : 8). 
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1.2.1  Le  dogme  de  la  créativité  
 
 La créativité se montre souvent comme une caractéristique intrinsèque à l’artiste, 
visant à délimiter les talents soi-disant différents des autres activités humaines. Pourtant, 
un survol des œuvres canoniques étudiant les fondements psychologiques de la 
créativité démolit ce préjugé : ils ont souvent recours aux écrits des scientifiques –tels 
que Henri Poincaré31 – ou proposent des modèles cognitifs inspirés par la science, 
comme le modèle computationnel soutenu par Margaret A. Boden32. On pourrait parfois 
plaider que la créativité scientifique et la créativité artistique diffèrent, mais en 
l’absence de preuves empiriques à cet égard, on ne peut que classer cette affirmation 
comme un jugement de valeur. Outre ses différences possibles, il paraît plus intéressant 
de pister une intersection commune entre les deux33. En fait, l’un des objectifs du 
chapitre suivant sera de suggérer une hypothèse cognitive cherchant à comprendre la 
manière dont les compositeurs exploreraient cette plausible région interstitielle. 
 Or, la question des préjugés n’est pas encore résolue : considérer les artistes et 
les chercheurs scientifiques comme des personnes douées de créativité –et ainsi 
séparées du reste de la population– continue de constituer un argument d’autorité. Les 
études récentes en psychologie et en sciences cognitives ne se limitent pas aux 
domaines où les pratiques créatives ont une visibilité majeure34, couvrant en revanche 
un grand nombre d’activités quotidiennes. La perspective actuelle sur cet enjeu propose 
en outre une approche multivariable35 : l’acte créatif se trouverait conditionné à travers 
plusieurs facteurs cognitifs –l’intelligence et la connaissance–, conatifs –le style, la 
motivation et la personnalité–, émotionnels et environnementaux. La créativité est alors 
une matrice complexe de facteurs intérieurs ainsi qu’extérieurs à tout individu ; les plus 
à même de l’exploiter –et de le rendre visible– choisira parfois une démarche 
professionnelle scientifique ou artistique, sans que cela implique qu’il en ait le 
monopole. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Voir un résumé autour de ce mathématicien dans HEINZMANN (1985 : 19-27), ainsi que HADAMARD 
([1945] 1975). 
32 (BODEN 1988).	  
33  À cet égard, MAZZOLA, PARK, THALMANN (2011) propose la liaison de enjeux mathématiques et 
musicaux sous la perspective de la créativité. 
34 Voir la distinction entre P-créativité –psychologique– et H-créativité –historique– suggérée par (BODEN 
[1990] 1994 : 54-61) [1994] 1966 : 112). La chercheuse anglaise nie la possibilité de mettre en valeur la 
deuxième par rapport à la première. 
35 (LUBART et al. 2003 : 12-13). 
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 Pour résumer, la créativité n’éloigne pas la science des arts mais les rapproche. 
Toutefois, sa revendication comme singularité –en fin de compte « être humain veut 
dire être créatif »36– n’échappe pas au dogmatisme, ce dernier conduisant directement à 
des « paroles creuses » 37. 
 
1.2.2  Science,  émotion  et  style  
 
 On vient de signaler l’importance des émotions dans l’acte créatif. Ces émotions 
sont souvent évacuées, ou tout au moins minimisées ou masquées, lors de la constitution 
des discours scientifiques : « l’économie morale de la science »38 tend à insister sur la 
quantification, l’empirisme et l’objectivité comme les attributs principaux de la 
recherche, laissant peu de place à d’autres valeurs affectives. On peut souligner le nom 
de Luwdik Fleck 39  comme l’un des pionniers à plaider pour une autre approche 
épistémologique. Le médecin et sociologue polonais s’oppose à l’héritage cartésien tout 
en revendiquant que la rationalité n’exclut pas l’émotion. En outre, il accentue 
l’argument d’un style de pensée –« Denkstil »– entourant la manière dont un fait devient 
« scientifique ». Ces idées sont d’une certaine manière séminales d’une ligne de 
recherche de notoriété croissante : la sociologie des émotions appliquée à la science et à 
son histoire40. Pourtant, l’intérêt majeur de son épistémologie –en ce qui concerne cette 
thèse– découle de la conjonction entre les concepts d’émotion, de perception et de 
style : il en émerge le besoin de faire appel à l’esthétique dans le domaine scientifique. 
 À nouveau, comme dans le cas de la créativité, l’esthétique est brandie comme 
un bastion idéologique des discours artistiques, malgré les nombreuses références 
esthétiques que l’on retrouve dans les textes scientifiques de toutes époques. Tout en 
passant sous silence l’autoritarisme de ces affirmations, des preuves récentes mettent en 
évidence que l’évaluation esthétique participe du métier scientifique41. En outre, les 
neurosciences ont démontré l’existence d’une région du cerveau commune –une 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 (CSÍKSZENTMIHÁLYI [1996] 2006 : 406). 
37 (FEYERABEND [1984] 2003 : 108-117). 
38 (DASTON 1995 : 4). L’historienne de la science considère cette économie morale comme une matrice 
d’affects. 
39 (FLECK [1935] 1979 : 49). 
40 Voir BARBALET (2004) et PARKER, HACKETT (2014) comme bilan historique. 
41 En effet, une expérience développée par le neurologue Semir Zeki et son équipe de recherche montre 
l’importance d’une certaine forme de beauté dans les équations mathématiques que les mathématiciens 
évaluent (ZEKI et al. 2014). 
	  [36]	  
« intersection »– pour le raisonnement et pour le traitement des émotions42. Le rôle joué 
par ces références et ces évaluations semble parfois s’écarter des objectifs d’un artiste. 
À cet égard, Kuhn souligne que l’esthétique peut guider la recherche scientifique, mais 
qu’elle n’est pas un but productif en soi43. D’autre part, l’historien des sciences suggère 
aussi –selon sa théorie du choix– que les critères pour choisir entre théories 
scientifiques concurrentes ne fonctionnent pas selon des règles mais en fonction de 
valeurs44, partagées en grande mesure par la communauté scientifique. Cette idée est 
revisitée par la sociologie actuelle : les émotions seraient –plutôt que les valeurs– 
tutélaires de ces critères. Indépendamment de l’impact majeur ou non des valeurs et des 
émotions sur la recherche scientifique –un sujet qui dépasse le but de cette thèse–, on ne 
peut négliger leur présence dans la recherche. 
 En somme, le chercheur scientifique est un individu incapable de se déprendre 
des émotions rattachées à la perception de ses objets d’étude, et il est captif de certaines 
habitudes stylistiquement connotées et solidaires à son métier. Ses jugements 
esthétiques –médiateurs entre l’observation empirique et le façonnement du style– ne 
sont pourtant pas équivalents à ceux des artistes en ce qui concerne leurs buts et leurs 
moyens de production. Il faudra tenir compte de cette réflexion lorsqu’on formulera les 
termes « recouvrement gnoséologique » et « recouvrement esthétique » dans le chapitre 
suivant. 
 
1.3  Arts  et  sciences,  alliages  ?  
 
1.3.1  L’épistémè  partagée  
 
 La discussion précédente a montré l’inadaptation de l’emploi du terme 
« paradigme » dans le discours sur la musique ; on pourrait également formuler des 
objections par rapport au Denkstil de Fleck. Il faut choisir alors un autre terme –aussi 
relativiste– admettant une comparaison des deux domaines étudiés : la notion 
d’épistémè d’après Michel Foucault s’adapte bien à l’enjeu traité. On postule alors que 
le rapprochement d’un compositeur vers la science est possible grâce à son immersion 
dans une épistémè partagée permettant un flux transférentiel d’idées et de pensée. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 (DAMASIO 1994 : 70). Voir également DAMASIO ([2003] 2003 : 150-153). 
43 (KUHN 1969 : 405). 
44 L’exactitude, la consistance, sa portée, la simplicité et son potentiel (KUHN 1977).  
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L’ouverture d’esprit entre disciplines différentes requise par hypothèse formulée se 
trouve dans la définition même du philosophe français, lorsque les connaissances 
auxquelles il fait appel ne renvoient pas « à leur valeur rationnelle ou à leurs formes 
objectives » mais « à leurs conditions de possibilité »45. L’épistémè partagée fournirait 
alors des conditions pour une représentation et pour une interprétation –deux notions 
capitales dans le chapitre suivant– de la connaissance scientifique dans un domaine 
exogène, bien que le transfert puisse être partiel et fortement biaisé. 
 Négliger l’épistémè impliquerait des conséquences radicales, touchant d’autres 
manifestations culturelles propres à une époque. Par exemple, peut-on déplorer l’intérêt 
qu’un compositeur puisse ressentir pour la science, et en même temps légitimer une 
inspiration provenant d’autres manifestations artistiques ? Les défenseurs de cet 
argument soutiendront probablement un rapport plus proche entre les musiciens et 
d’autres artistes : une œuvre musicale serait par exemple plus proche d’un poème ou 
d’une peinture que d’une théorie scientifique. Toutefois, et sans vouloir réfuter la charge 
idéologique de cet argument, ces rapports plus étroits en théorie n’échapperaient pas 
non plus à un passage intersémiotique –un autre terme à discuter dans le chapitre 
suivant– nécessaire, et dépendant de l’épistémè partagée. Le refus de cette épistémè 
porte implicitement la négation de tout lien extramusical, c’est-à-dire la défense d’une 
musique absolue dans ses termes les plus extrêmes. 
 De toute façon, le recours à une épistémè partagée ne prétend pas du tout effacer 
les frontières disciplinaires à l’image d’une épistémologie anarchiste mais à assimiler –
en termes de légitimité– les différentes formes possibles d’inspiration exogène. En effet, 
chacune d’elles met en jeu ses spécificités propres, et parfois demandent des outils 
différents pour l’étude et l’analyse.  
 
1.3.2  Les  chants  des  sirènes    
 
 Pour conclure, il convient de mentionner les risques de présupposer que toute 
inspiration légitime est automatiquement efficace ou intrinsèquement porteuse d’une 
valeur esthétique lorsqu’elle s’inscrit dans les pratiques créatives d’un compositeur. 
Compte tenu des aphorismes de Barbaud, la cohérence extramusicale amène-t-elle 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 (FOUCAULT [1966] 2013 : 13) 
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nécessairement à une cohérence –ou même à une qualité– esthétique ? Les arguments 
suivants visent à abattre ce jugement de valeur. 
 Certaines enquêtes musicologiques du compositeur Fabien Lévy46 se montrent 
particulièrement pertinentes pour répondre à cette question. Premièrement, l’auteur 
établit une distinction entre les « sémioses prospectives » et les « sémioses réceptives » 
autour d’une œuvre. Les deuxièmes font appel aux schémas cognitifs que l’auditeur 
élabore –en tant que réécriture plus ou moins inconsciente– au cours de sa réception, 
tandis que les deuxièmes renvoient aux schémas cognitifs auxquels le compositeur a 
recours au moment de l’écriture. Les deux sémioses se trouvent en décalage : l’auditeur 
ne reconnaît pas nécessairement –en fait, il y parvient rarement, même s’il est doté 
d’une solide formation musicale47– les intentions du compositeur lors d’une audition 
active. Deuxièmement, Levy prête attention à la question de la complexité musicale et à 
la manière dont l’auditeur la perçoit. D’une part, un processus déterministe dans les 
pratiques créatives d’un compositeur n’est pas nécessairement perçu comme tel par 
l’auditeur, pouvant l’assimiler comme aléatoire48. D’autre part, et comme support de 
l’affirmation précédente, il existerait un seuil de saturation cognitif dont la limite, une 
fois dépassée, rendrait l’audition inintelligible. 
 Ces arguments influent avec précision sur la question transférentielle. Restreints 
de cette manière, on peut les reformuler ainsi : d’un côté, l’auditeur ne doit pas 
forcement identifier –en fait, il le fera très rarement– la façon dont la science influence 
les pratiques musicales du compositeur ; d’un autre côté, ces pratiques peuvent donner 
lieu à des scénarios qui, bien qu’analytiquement cohérents, pourraient devenir 
absolument inintelligibles à l’écoute. La première de ces conséquences est neutre par 
rapport à la valeur esthétique ou à la qualité de l’œuvre ; la deuxième démontre la 
faiblesse conceptuelle d’une affirmation utopique comme celle de Barbaud. Par ailleurs, 
et malgré la neutralité de la première conséquence, elle est souvent plaidée –avec des 
variations moins sophistiquées– contre les compositeurs qui s’inspirent de la science, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 (LÉVY 2008 ; 2014). 
47 On nie à cet égard l’existence d’un individu capable de jouir d’une « audition structurelle » (ADORNO 
[1973] 2009 : 180-181). 
48 À cet égard, « déterministe » et « aléatoire » ne sont pas exactement antonymes : « Un phénomène est 
perçu, par définition, aléatoire lorsque le récepteur présente des difficultés à le comprendre et à 
l’apercevoir, même si la procédure d’engendrement reste, elle, totalement déterminée, et éventuellement 
relativement simple » (LÉVY 2014 : 131). 
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appelant parfois à une opposition entre « structures inaudibles » et « musiques 
audibles » 49. 
 De toute façon, ces précautions autour du transfert excèdent la question centrale 
de la thèse. En effet, la réception de l’œuvre se trouve dans une étape postérieure au 
processus créatif du compositeur. Pourtant, ce conflit mis en évidence ne peut ni être 
négligé ni être caché dans un travail de ces caractéristiques. Par conséquent, et même si 
on n’y reviendra dans l’exposé méthodologique suivant, il devra réapparaitre à la fin des 
analyses sur le corpus d’étude choisi. 
 
   
  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 On emprunte ces deux expressions aux études touchant les critiques au sérialisme posées par György 
Ligeti (BERNARD 1987). 
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CHAPITRE  2  
VERS  UNE  MÉTAMODÉLISATION  
 
A serious artist does not, of course, simply 
‘express’ his experience in his work in the same 
form as that in which he found it: this is perhaps 
even more true for music than for other art forms. 
Rather, experience is filtered through the 
composer’s mind, both at a conscious and at an 
unconscious level: only forms of experience that 
have a particular resonance for him will 
contribute to the creative process. Even when 
specific sources of inspiration may be identified 
for a particular piece of music, these elements 
are never simply transcribed: the composer’s 
involvement in responding to and shaping the 
initial stimulus is always evident. External stimuli 
become part of the internal physic reality: one 
catches a glimpse of oneself in things that excite 
or have significance for one. 
(HARVEY 1999: 39-40) 
 
 Les nuages peuvent-ils –en tant qu’objets exogènes à la musique– influencer 
plusieurs compositeurs différents de façon similaire au cours de leurs actes créatifs ? 
Une comparaison entre leur évocation chez Debussy, les élaborations texturales chez 
Ligeti et la pensée formelle chez Xenakis 1  apporte une réponse négative. Malgré 
l’éventuelle détection de certains aspects iconiques implicites à partir de l’interprétation 
musicale du phénomène naturel dans le cas des trois compositeurs, la volonté, par 
exemple, d’une formalisation chez Xenakis donne à sa proposition un certain aspect 
symbolique2. La présence de la science pendant le processus créatif d’un auteur peut 
connoter de manière décisive le devenir de cette activité. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Le choix des nuages et des trois compositeurs n’est pas original (BOULEZ 1989 : 134-135). Le musicien 
utilise le terme « vecteurs extérieurs » pour se référer aux influences extramusicales. 
2 L’utilisation des termes « iconique » et « symbolique » fait appel à la tripartition classique des signes en 
icônes, index et symboles (PEIRCE [1931-1960] 1974a : I.193-197; [1934-1935] 1974b : I.50-52). Le 
signe iconique possède des qualités de nature picturale, le signe indiciel porte un rapport partiel de 
similarité avec l’objet, et le signe symbolique s’y relie grâce à une habitude interprétative. Cette 
catégorisation réapparaît dans certains travaux en musique et sciences cognitives (KOELSCH 2013b : 158-
163). 
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 À partir d’une acception de l’iconique liée aux arts plastiques, ces nuages 
pourraient être considérés comme des modèles chez les compositeurs qui les évoquent. 
L’objectif de ce chapitre est fort éloigné de ce point de vue : la notion de modèle ici 
développée sera de nature entièrement symbolique, reliée à la signification qu’elle 
acquiert dans l’étude des langages logico-formels. Cette position exige la fondation et le 
développement d’un appareil méthodologique et conceptuel solide afin de parvenir à 
une adaptation cohérente de ce sens du terme « modèle » dans le cadre d’une réflexion 
musicologique. En outre, on vise à doter cette argumentation d’une certaine orientation 
fonctionnelle afin qu’elle puisse participer efficacement à l’analyse des pratiques 
compositionnelles partiellement inspirées par la science. Par conséquent, ce chapitre se 
divise en trois parties : la première a pour but d’en fixer la terminologie fondamentale à 
travers une discussion épistémologique3, ainsi que de procéder au commentaire critique 
d’autres propositions musicologiques déjà existantes ; la deuxième postulera plusieurs 
hypothèses cognitives –à partir de la conception contemporaine de la métaphore– en 
tant que premier véhicule transférentiel des éléments exogènes à la musique ; la 
troisième récupérera plusieurs notions formelles de cette première pour ainsi définir le 
terme « métamodélisation » et décrire son impact sur la composition. Une conclusion 
brève et synthétique analysera en parallèle les expositions théoriques des deux dernières 
sections et discutera le rôle qui devrait correspondre à la musicologie en ce qui concerne 
la stratification modelable liée aux pratiques créatives étudiées. 
  
2.1  Le  cadre  épistémologique  
 
2.1.1  Spécification  du  terme  «  modèle  »  
 
 Afin de construire un discours cohérent autour du transfert de modèles exogènes 
à la musique lors des pratiques artistiques d’un compositeur, il est essentiel de limiter 
d’abord le sens et l’utilisation que le terme « modèle » aura tout au long de 
l’argumentation. En effet, et sans avoir recours à une vaste discussion étymologique, il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 La notion « d’épistémologie musicale » dans ce texte s’inspire de la proposition de Guilherme Carvalho 
–à son tour fondée sur  GRANGER (1994 : 8)– dans sa thèse doctorale : « L’épistémologie musicale devrait 
être à la fois analyse philosophique de quelques pratiques musicales, prises dans leurs procédures et leur 
évolution effectives, et d’autre part interprétation plus générale du sens de la connaissance musicale. » 
(CARVALHO 2007 : 9). 
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s’agit d’un mot qui englobe des significations quotidiennes multiples, capables d’ouvrir 
un vaste champ sémantique. Même son utilisation spécifique dans des domaines d’étude 
différents de la science varie considérablement, entre les définitions formelles strictes et 
les approximations vagues d’ordre heuristique. Il est donc nécessaire de délimiter un 
usage particulier du terme, mais qui à son tour soit capable d’admettre une lecture large 
dont l’analyse puisse offrir une suite de notions valables pour une discussion 
musicologique. 
 Puisqu’une partie significative de ce travail s’oriente vers la discussion du 
transfert d’objets et de concepts mathématiques dans la composition, il semble pertinent 
que la notion de modèle soit justement établie à partir de la Théorie des Modèles4 des 
sciences exactes. En outre, l’aspect relationnel de cette théorie apparaît comme une 
valeur en bonne voie de contextualisation musicologique du fait de son empiètement sur 
le processus de liaison entre deux types de langage. Voici une description informelle 
mais succincte de la théorie : 
 
La Théorie des Modèles étudie le rapport entre les formules d’un langage 
formel et leurs interprétations ou modèles. Ainsi, la Théorie des Modèles 
nécessite un langage formel, un concept de satisfaction des formules de ce 
langage et la distinction entre le langage formel et le métalangage dans lequel 
on discute de la relation entre les formules et leurs modèles.5 
 
Il s’ensuit que, en termes logico-mathématiques, un modèle est un mécanisme qui 
permet une interprétation concrète des constructions d’un langage formel par le biais de 
certaines règles précises6. Une lecture de la définition ci-dessous peut admettre une 
orientation matérialiste : la strate métalinguistique confère un sens concret à un 
ensemble d’objets –compris en tant qu’abstractions– et à leurs relations logiques. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 La Théorie des Modèles apparaît dans le premier tiers du XXe siècle à la lumière de quelques résultats 
tels que les théorèmes d’incomplétude de Kurt Gödel –qui seront ultérieurement cités pour une réflexion 
concrète– ou le théorème de Löwenheim-Skolem, et à partir d’autres problématiques dérivées de 
l’axiomatisation. Ces résultats ont conduit à un champ fertile de la logique mathématique (CHANG, 
KEISLER 1973)  qui se trouve bien chroniqué en termes historiques (BADESA 2004). 
5 « Model theory studies the relation between the formulas of a formal language and their interpretations 
or models. Thus, model theory requires having a formal language, a concept of satisfaction from the 
formulas of this language and the distinction between the formal language and the metalanguage in which 
the relation between the formulas and their models are discussed. »  (BADESA 2004 : 59-60). 
6 On propose la description à l’image de TARSKI ([1956] 1983 : 416-417) et  CARNAP [1934] 2003 : 271). 
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 De toute évidence, cette approche n’autorise aucune adaptation triviale au sein 
du domaine musicologique, compte tenu de la présence d’une série de concepts de 
nature linguistique et logique directement inapplicables à la musique. Deux concepts 
découlent désormais –l’un de manière implicite, l’autre de façon explicite– de la théorie 
et se révèlent particulièrement aptes à établir une certaine convergence dans un contexte 
transférentiel, entre la valeur du mot « modèle » pour la science et son application 
potentielle à la musique. Tout d’abord, l’exigence de systèmes de notation –un langage 
formel et un métalangage dans la Théorie des Modèles– met immédiatement en 
évidence le caractère représentationnel de tout processus de modélisation générique. Les 
modèles se fondent donc sur des systèmes de représentation qui permettent 
l’explicitation et l’adaptation aux aspects empiriques de la réalité par rapport à 
l’abstraction. Deuxièmement, le potentiel le plus important de la modélisation –
comprise comme la relation entre deux langages dans la Théorie des Modèles– est de 
nature interprétative. Lesdits modèles –d’un point de vue générique– fonctionnent en 
qualité de dispositifs médiateurs entre l’abstraction et la production d’une nouvelle 
connaissance ou d’une matérialité tangible. La représentation et l’interprétation 
articuleraient de cette façon l’opérativité de la modélisation, sous un angle de 
complémentarité relative7. 
Il convient de souligner la différence subtile –au niveau d’une orientation–entre 
le sens du terme dans le domaine mathématique et dans celui des sciences 
expérimentales ainsi que leurs applications technologiques. Bien qu’un modèle dans le 
sens mathématique soit porteur d’une orientation proliférative, une modélisation 
scientifique adopte généralement des critères réductionnistes. Le premier cas débute 
avec une conceptualisation formelle qui s’achemine vers une interprétation matérielle. 
En revanche, le deuxième cas prend comme départ une réalité complexe dont le modèle 
discrimine, crible et abstrait certains aspects d’elle-même afin de parvenir à une 
interprétation optimale –c’est-à-dire économique– selon ses buts. Cette observation 
n’est pas d’ailleurs gratuite, car la plupart des études musicologiques d’ordre analytique 
revendiquent une notion de « modèle » –soit consciemment, soit de manière 
inconsciente– dont l’optique est plutôt héritière de celle des sciences empiriques ou leur 
est analogue. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7  Comparer la confrontation entre une catégorisation des modèles de nature positiviste et celle de 
caractère matérialiste-dialectique (BADIOU [1969] 2007 : 137). 
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Les notions abordées permettront de délimiter le sens habituel des expressions 
utilisées au long de cette thèse, tout en l’élargissant suffisamment pour soutenir un 
grand éventail de cas. D’abord, on se référera aux modèles scientifiques –ou modèles de 
la science– en tant que mécanismes ou dispositifs capables de représenter une 
connaissance de la science grâce au support d’un langage formel ou pseudo-formel 
sous-jacent –en fonction du degré d’abstraction et d’expérimentation relié à ses 
pratiques méthodologiques– permettant une lecture interprétative sous la forme 
productive d’une nouvelle connaissance, d’une prédiction, d’une simulation, ou par 
d’autres stratégies qui sont spécifiques à la science en question. Ensuite, on fera 
référence aux modèles musicaux8 en tant que mécanismes ou dispositifs capables de 
représenter certains aspects de la musique grâce au support éventuel d’un système 
d’écriture sous-jacent9 suffisamment précis pour permettre une lecture interprétative 
d’ordre performatif, compositionnel, analytique, ou dans le cadre de toute autre pratique 
musicale ou de l’étude de la musique. Enfin, et comme un cas particulier de ce 
deuxième classement, les modèles musicaux développés par un compositeur pendant ses 
pratiques créatives –ou modèles compositionnels– seront ceux délibérément conçus et 
élaborés par un compositeur dans le but d’en produire l’œuvre. 
En empruntant un concept de la linguistique, la spécificité des modèles 
compositionnels par rapport aux modèles musicaux met l’accent sur un certain caractère 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Il faut se méfier d’une fausse équivalence directe entre cette expression et « modèles de la musique », 
par rapport à la définition précédente. Un modèle de la musique signalerait une modélisation postérieure à 
un ensemble de pratiques qui lui sont, d’une certaine manière, extérieures. En revanche, un modèle dans 
la musique ferait référence à une activité modélisée au sein de ces pratiques. Par exemple, les modèles 
compositionnels –tels que définis ensuite– feraient partie de cette deuxième catégorie, tandis qu’un 
modèle bâti par un musicologue se renverrait à la première. 
9  Les modèles ex novo des ethnomusicologues autour des pratiques de tradition orale explicitent le 
caractère éventuel de ce type de modélisation. En tout cas, cette thèse se consacrera à l’étude de la 
musique de tradition occidentale avec support écrit. 
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idiolectique 10  des premiers. Cela ne signifie pas du tout que les modèles 
compositionnels de chaque auteur doivent être considérés comme des restrictions 
locales –selon une comparatio mathématique– de certains modèles musicaux au sein 
d’une communauté qui les partage. En fait, la manière dont un compositeur conçoit et 
élabore ses propres modèles peut avoir une composante ex nihilo assez significative par 
rapport aux pratiques musicales qui l’entourent 11 . Pourtant, cette marge subjective 
n’empêche pas qu’ils puissent être largement intelligibles par la communauté à laquelle 
il appartient, soit par la volonté expresse de l’auteur d’expliciter ses mécanismes –par 
exemple à travers ses écrits–, soit de façon implicite par une étude qui lui est, 
directement ou indirectement, extérieure. En somme, la notion d’idiolecte se trouve 
alors –récupérant l’analogie avec les mathématiques– plus proche de l’immersion que 
de la restriction dans ce contexte. 
 
2.1.2  Critère  de  démarcation  
 
 Les définitions données imposent l’établissement d’une discrimination d’ordre 
épistémologique entre les orientations possibles qui peuvent survenir au cours d’un 
processus de transfert entre modèles différents. L’interprétation qu’un mathématicien ou 
qu’un musicologue peut faire d’un modèle musical –par exemple, l’abstraction formelle 
d’un mécanisme d’élaboration de gammes– et l’intérêt qui guide un compositeur vers 
les modèles de la science diffèrent généralement en termes de jugement de l’objet 
d’étude, de méthodologie et de mécanismes de production. Même si un seul auteur 
prétend générer de la connaissance scientifique et de la création artistique en se 
positionnant des deux côtés12 –parfois à une frontière délibérément ambiguë entre les 
deux qui pourrait prêter à confusion–, ses productions sont d’une nature différente. Par 
conséquent et compte tenu de l’écart entre ces domaines, il est pertinent de soulever –à 
l’image de l’un des buts proposés par la philosophie des sciences– un critère de 
démarcation entre les deux activités. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 La sociolinguistique définit « idiolecte » comme la variété linguistique dont chaque individu fait un 
usage personnel par rapport à une langue en particulier. Son application dans le discours sur les arts 
apparaît explicitement avec la notion « d’idiolecte esthétique » (ECO [1975] 1979 : 272-276) comme 
l’aspect caractéristique du style d’un artiste à travers sa production. 
11 À l’opposé d’autres notions de modèle dans la musicologie (ESCAL 1984). 
12 Il suffit de penser aux cribles chez Xenakis, compte tenu de ses constructions algébriques (XENAKIS 
1992 : 268-288) et ses matérialisations musicales, par exemple la première section de Jonchaies (1977). 
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 La deuxième thèse philosophique d’Alain Badiou autour des modèles génériques 
de la science13 semble particulièrement pertinente en tant que matrice propositionnelle 
afin de partager les orientations possibles du processus transférentiel. À partir de sa 
notion de recouvrement épistémologique –inspirée par l’usage mathématique du terme– 
on peut discriminer deux catégories élémentaires de transfert possédant des supports et 
des mécanismes productifs différents : 
•   Quand l’instance épistémologique des modèles musicaux sert de 
support à la science on a souvent un recouvrement gnoséologique de 
la musique, potentiellement capable d’engendrer de nouveaux 
modèles scientifiques (ou musicaux).  
•   Quand l’instance épistémologique des modèles scientifiques sert de 
support à la musique on a souvent un recouvrement esthétique de la 
science, potentiellement capable d’engendrer de nouveaux modèles 
musicaux. 
Il faut noter le caractère relativement spéculaire entre les deux propositions ainsi que 
l’éventuelle capacité de rétroaction implicite qui les relie14. 
 Le choix des termes « gnoséologique » et « esthétique » mérite une réflexion 
plus approfondie. Le premier recouvrement acquiert une valeur gnoséologique –et pas 
épistémologique– compte tenu du rapport établi entre l’objet d’étude et l’observateur. 
En effet, la production de connaissance scientifique à partir des modèles musicaux 
n’émet pas forcément des jugements sur la musique scrutée. Les conclusions qu’un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 « Thèse 2 : Quand la deuxième instance [épistémologique du concept logique mathématique] sert de 
support à la première [instance épistémologique de la description de l’activité scientifique] on a souvent 
un recouvrement idéologique de la science, c’est-à-dire une catégorie philosophique, la catégorie de 
modèle. » (BADIOU [1969] 2007 : 52). L’auteur établit ainsi un parallèle avec la Théorie des Modèles 
dont la logique mathématique fonctionnerait comme le soutien formel sur lequel opérer une interprétation 
des autres sciences en général. Cette prolongation est cohérente avec les propos habituels de la 
stratification métalinguistique (TARSKI [1956] 1983 : 152-278). 
14 Cette démarcation est d’une certaine façon duelle –si on ne se limite qu’au domaine des sciences 
exactes– du rapport entre musique et mathématiques que Guerino Mazzola propose selon une approche 
catégorielle. Cette liaison devient explicite grâce au diagramme de flèches suivant (MAZZOLA 2007 : 5, 
173): 
 
formules                 .3I#23$            .'&0é.'&#23$I  gestes 
 
L’auteur exprime ses doutes en ce qui concerne le degré de cohabitation établi jusqu’au présent entre les 
deux flèches proposées.	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mathématicien peut tirer de l’étude et de l’abstraction des modèles musicaux sont 
potentiellement capables d’engendrer un modèle scientifique neutre et émancipé de son 
contexte de départ. D’autre part, le terme « esthétique » dans le deuxième recouvrement 
n’a pas pour but une référence directe à la philosophie et à la théorie de l’art mais fait 
appel à la racine étymologique du mot : l’αíσθησις en tant que sensation. La notion de 
recouvrement esthétique ne se dirige pas vers une recherche hypothétique  autour du 
beau dans la science ; elle viserait à proposer en tout cas une interprétation sensible des 
modèles scientifiques à travers la musique. L’objectif fondamental de ce chapitre est 
donc l’analyse des conditions et des mécanismes par lesquels un ou plusieurs modèles 
de la science peuvent recevoir un recouvrement esthétique afin de concocter les modèles 
musicaux développés par un compositeur lors de ses pratiques créatives, c’est-à-dire le 
processus cognitif et formel par lequel un compositeur interprète la science avec 
l’intention de produire un objet sensible en forme d’œuvre musicale. 
 Il faut souligner la primauté de l’αíσθησις et non celui de la γνώσις –la gnose, la 
connaissance– en tant qu’élément fédérateur pour la discrimination établie comme 
partition des deux recouvrements proposés. Une analyse plus détaillée du sens implicite 
dans la notion de recouvrement gnoséologique dépasse le sujet de cette thèse, mais il est 
évident qu’on peut proposer d’autres fondements de catégorisation 15  encore plus 
raffinés en nombre de partitions. En fait, l’addition –entre parenthèses– d’une éventuelle 
capacité de production de modèles musicaux du premier recouvrement énoncé est 
nécessaire pour une incorporation légitime des études qui se situent à la frontière entre 
musicologie systématique et sciences exactes, découlant de la music theory américaine à 
partir de la deuxième moitié du XXe siècle. 
  
2.1.3  Musique  et  (méta)langage    
 
 Le premier obstacle évident qui se pose en essayant d’adapter le terme 
« modèle » à un cadre musicologique –selon sa définition dans le domaine de la logique 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Prenant le cas du rapport entre musique et mathématiques, certains auteurs font une différentiation nette 
et pertinente entre application musicologique des mathématiques et mathématisation de la musique 
(NICOLAS 2012 : 23). Le recouvrement gnoséologique tend à englober la mathématisation de la musique, 
mais en revanche son rapport avec l’application musicologique des mathématiques n’est pas évident. 
D’autres positions plus laxistes (VECCHIONE 1991 : 16) accepteraient métonymiquement ce type 
d’inclusion. De même, l’idée de « théorisation musicienne » (NICOLAS 2012 : 23-30)  est partiellement 
proche du recouvrement esthétique proposé mais ne coïncide pas entièrement. 
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mathématique– provient des notions de langage et de métalangage. Soit énoncé 
grossièrement : peut-on concevoir la musique comme un métalangage capable 
d’interpréter le langage formel qui sert de base aux modèles de la science au cours du 
recouvrement esthétique qui pourrait survenir pendant l’acte compositionnel ? Cette 
question –à laquelle il n’y aura pas de réponse directe mais qui sera évoquée 
implicitement– ne peut pas être abordée sans faire brièvement référence aux études qui 
ont tenté d’analyser la correspondance entre musique et langage. 
 Les différents points de vue autour de ce rapport ont généré historiquement un 
débat académique intense et sans consensus, compte tenu de la présence habituelle d’a 
priori idéologiques au sein des argumentations formulées 16 . Par ailleurs, certaines 
positions favorables à l’identification de la musique avec le langage sont parfois 
tombées sous le « jeu futile »17 d’une extrapolation de quelques aspects superficiels 
mais élevés au rang de lois généralisables. Il parait donc judicieux de s’éloigner des 
discours les plus idéologiquement connotés, pour ainsi faire face à la relation entre 
musique et langage selon des études qui ont tenté de poursuivre la question –enquête 
d’une évidence empirique notable– d’un point de vue plus objectif. 
Plusieurs sources récentes ont mis en lumière certaines affinités significatives 
entre les deux domaines à partir d’une recherche cognitive soutenue par les 
neurosciences18. Elles s’accordent à souligner l’absurdité d’une syntaxe de la musique 
semblable à celle du langage tout en soutenant l’existence de quelques processus 
d’ordre cognitif pendant l’écoute musicale semblables aux stratégies de compréhension 
syntaxique de la parole. Certains des mécanismes d’extraction et de détection de 
patterns, d’analyse, d’intégration, de restructuration et d’attente pendant une audition 
active de la musique ne seraient pas seulement semblables au traitement cognitif de la 
langue parlée mais, dans les deux cas, partageraient en outre certaines régions 
cérébrales d’activation, communes en termes neurologiques. Stefan Koelsch postule 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16  Une discussion qui a aussi influencé le discours autour de la musique contemporaine (ADORNO 
[1963/1970] 2006 : 255-260). Theodor W. Adorno a raison lorsqu’il indique que la musique et le langage 
sont partiellement semblables malgré leurs entités différentes. En revanche, les apriorismes de son 
argumentation l’empêchent d’aborder directement la problématique. 
17 (LERDAHL, JACKENDOFF 1983 : 5). 
18 L’émergence de monographies à cet égard pendant la dernière décennie est tout à fait remarquable 
(PATEL 2008 ; KOELSCH 2013b). Il faut souligner que la plupart des évidences cumulées par ces auteurs –
soit selon ses expériences, soit en citant d’autres chercheurs– se fondent sur des estimations obtenues à 
partir de la musique tonale, et à partir d’exemples qui proviennent de l’ethnomusicologie. En revanche, 
les références autour de la musique contemporaine manquent encore dans cette perspective. 
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même que cette activation serait également extensible aux capacités de traitement de la 
compréhension syntaxique des langages formels19. D’autre part, les études en musique 
et cognition ont aussi abordé le problème d’une sémantique musicale. Malgré 
l’absurdité de toute tentative de comparer l’expression musicale et la signification 
langagière comme entités équivalentes, l’écoute active des régions du cerveau chargées 
du traitement sémantique. Cela implique que bien que la musique ne soit pas porteuse 
elle-même d’une signification concrète assimilable à celle du discours parlé ou écrit, 
elle déclencherait chez l’auditeur l’évocation d’un certain sens ou d’émotions 
exprimables parfois verbalement et d’une façon relativement précise. En somme, la 
musique et le langage seraient deux entités différentes mais plusieurs coïncidences au 
niveau de l’activité neuronale mettent en évidence une affinité non négligeable20. La 
section suivante du chapitre, consacrée à la métaphore sous l’angle de la cognition, 
considérera ces faits en tant que soutiens argumentatifs. 
Ces preuves parlantes –spécialement celles d’ordre syntaxique– ne seraient pas, 
en soi, suffisantes pour discuter de l’élaboration de modèles compositionnels. Les 
études précédemment signalées font surtout appel aux processus mentaux qui ont lieu 
pendant l’écoute musicale chez l’auditeur. En revanche, l’ensemble d’activités liées aux 
pratiques créatives d’un compositeur –bien que son ouïe interne puisse y participer 
activement, et aussi lors de la confrontation avec des interprètes réels ou des sources 
électroniques– se trouve dans une phase antérieure. Il faut alors délimiter la question 
linguistique au sein de la modélisation dans un deuxième aperçu de la problématique. 
 L’une des caractéristiques les plus singulières et déterminantes dans la tradition 
musicale occidentale est l’existence de systèmes d’écriture servant comme médiateurs 
entre la pensée et de nombreuses pratiques musicales. Ces systèmes doivent être 
compris actuellement au sens large, englobant la tradition notationnelle ainsi que 
d’autres graphies et supports allant du registre sonore au calcul informatique. Ils se 
trouvent intimement liés à la notion de modèle musical à travers la représentation et 
l’interprétation par le biais d’une rétroaction, c’est-à-dire de l’influence mutuelle entre 
pensée et écriture. Son existence et son évolution ont alors été décisives21  pour le 
devenir historique de la musique occidentale. Pourtant, elle n’admet pas de comparaison 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Selon sa définition d’une « hypothèse de l’équivalence syntactique » (KOELSCH 2013b : 145). 
20 En fait, le postulat de l’existence d’un « continuum langage-musique » (KOELSCH 2013b : 244-249)  
soutient que les deux activités ne seraient que deux pôles d’un domaine commun. 
21 Cet argument prend position avec une négation de l’écriture en tant que niveau neutre de la musique  
(MESNAGE [1991] 2006 : 174). 
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–plutôt dans son aspect le plus traditionnel– avec le langage en termes propositionnels22. 
En revanche, sa présence révèle une similarité remarquable avec le domaine 
linguistique sous une optique modélisable : la valeur de l’écriture en tant que 
« dispositif de l’abstraction » 23  qui véhicule le rapport entre l’intellect et une 
matérialisation façonnable. 
 Pour résumer, la musique et le langage sont deux réalités différentes mais elles 
partagent désormais des éléments saillants, et l’existence de l’écriture dans la tradition 
musicale occidentale ne fait que renforcer ce lien sous l’angle d’une représentation 
abstraite de la pensée. Malgré l’impossibilité d’une réponse affirmative à la question de 
concevoir la musique en tant que support métalinguistique capable d’interpréter elle-
même les langages plus ou moins formels sous-jacents aux modèles de la science, il 
convient de nuancer cette réponse. L’écriture musicale et son abstraction implicite 
peuvent participer, en collaboration avec d’autres systèmes proprement linguistiques, à 
l’élaboration d’une entité semblable au métalangage et efficace au cours d’un 
recouvrement esthétique des modèles scientifiques. On discutera ce processus dans la 
troisième partie du chapitre sous le terme de « métamodélisation ». 
 Un dernier commentaire à partir des études en sémiotique pourrait aider à une 
meilleure clarification de la question métalinguistique. En considérant le transfert 
interprétatif entre deux langages du point de vue de la traduction, le lien entre un 
système linguistique et la musique serait plutôt classé en tant que catégorie 
intersémiotique24. La « transmutation » [sic] suggérée par la notion d’intersémiose –
presque en termes métaphysiques– démontre un certain écart infranchissable entre un 
système de signes verbaux ou formels et un autre qui ne l’est pas. L’écriture musicale a 
alors besoin d’emprunter partiellement des structures et des signes des systèmes 
linguistiques naturels ou formels pour permettre de forger une structure semblable au 
métalangage dont le support puisse soutenir le recouvrement esthétique guidant la 
constitution efficace des modèles compositionnels. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Il n’existe pas de tradition connue –à l’exception des tambours ou des sifflements qui imitent la 
langue– dotée de quantificateurs, connecteurs ou termes modaux (KOELSCH 2013b : 158, 184). 
23 (NICOLAS 1986 : 99). L’auteur se sert de ce concept pour discuter le lien entre musique et 
mathématiques à travers l’écriture. 
24 Selon le classement canonique de la sémiologie (JAKOBSON 1959: 233), l’auteur divise la traduction en 
trois typologies différentes en raison des systèmes engagés : la traduction intralinguale ou renomination –
comme c’est le cas des remplacements synonymiques– au sein d’une langue unique, la traduction 
interlinguale entre deux systèmes linguistiques et la traduction intersémiotique ou transmutation en tant 
qu’interprétation des signes verbaux à partir de dispositifs non verbaux. 
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2.1.4  Deux  propositions  de  départ  
 
 Avant d’essayer d’aborder les aspects cognitifs et formels liés aux processus 
transférentiels des modèles exogènes dans la composition musicale, il semble pertinent 
de mentionner deux propositions musicologiques qui ont permis une réflexion autour de 
la composition et de la dynamique créatrice pendant cette activité. Ces brefs 
commentaires permettront de signaler les affinités dégagées par la proposition présente 
dans ces études ainsi que de nuancer leurs différences saillantes par rapport au cadre 
épistémologique ici développé. 
 D’une part, Mikhail Malt25 propose une tripartition26 de l’acte compositionnel. Il 
signale l’existence d’un espace de modélisation comme phase intermédiaire entre un 
espace conceptuel et un espace de l’écriture, de telle façon que les modèles dirigeraient 
les pratiques de la composition en tant que véhicules inter-médiateurs, supports et 
outils. 
 Sa conception coïncide partiellement avec l’usage du terme « modèle » dans 
cette thèse selon son angle représentatif. Cette vision risque cependant de provoquer un 
malentendu si elle est perçue comme une tripartition essentialiste divisée en 
compartiments étanches27 , ce qui poserait plusieurs objections paradoxales à partir 
même de la notion de représentation. Le fait que les modèles aient besoin d’une notation 
ou d’un langage sous-jacent montre une contradiction –à l’égard de la définition 
proposée dans cette thèse– avec l’anticipation d’une phase de modélisation par rapport à 
l’espace d’écriture28, sauf que ce dernier est compris –ce que Malt ne dit vraiment pas– 
simplement comme le terme d’un processus compositionnel donnant lieu à une partition 
ou à n’importe quel type de support écrit de la musique. En outre, les esquisses 
graphiques d’un compositeur, fondées souvent sur des analogies ou des métaphores, 
feraient partie selon l’auteur de l’espace conceptuel. Pourtant, cette catégorisation 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Consulter MALT (2000 ; 2004 ; 2009) 
26 Malt n’est pas le seul auteur dans le domaine francophone qui ait suggéré des tripartitions inscrivant la 
notion de modèle. On peut citer le cas de la triade « espace-modèle-objet » de CHOUVEL (2007) face à 
l’analyse musicale reliée aux formes temporelles. Evidemment, aucun de ces cas n’entretient de rapport 
direct avec la tripartition sémiologique traditionnelle de la musique (NATTIEZ 1987). La proposition de 
Malt couvrirait en tout cas les niveaux poïétique et neutre de la conception de Jean-Jacques Nattiez. 
27 Ce qui n’est pas le cas chez Malt, car il propose une schématisation musicologique dynamique. Il 
indique plutôt que les phases de conception et d’écriture ne sont pas nécessairement consécutives –d’un 
point de vue séquentiel– ni disjointes (MALT 2000 : 74, 101). 
28 On insiste sur les caractères « scripturaux » (BADIOU [1969] 2007 : 54) des modèles. 
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révèle déjà la valeur représentative des modèles compositionnels. En somme, 
l’approche de Malt est cohérente en soi, mais elle pose certains problèmes de mise en 
œuvre dans le cadre théorique développé. À cet égard, et grâce au concept de 
recouvrement esthétique, il ne semble pas logique de concevoir –d’un point de vue 
transférentiel– les modèles compositionnels à partir de la science en tant que phase 
transitoire mais comme processus médiateur, de frontière floue, traversant les concepts 
ainsi que l’écriture. Ledit processus se chargerait d’établir alors les conditions 
cognitives nécessaires –c’est-à-dire par rapport aux concepts– et les conditions 
formelles suffisantes –c’est-à-dire par rapport aux systèmes d’écriture engagés– 
capables de garantir la stabilité du mécanisme de transfert. 
 D’autre part, le modèle musicologique de David Collins 29  révèle le geste 
dynamique qui accompagne généralement l’acte créatif du compositeur. L’auteur 
propose une lecture de cette pratique dont le devenir de l’œuvre elle-même conduirait à 
une prolifération de problèmes interposés que le compositeur doit résoudre. Lors d’un 
plan global –pas nécessairement précis– de départ, la création musicale se découperait 
en une série d’étapes temporelles avec ses problématiques locales associées. Pour les 
aborder, le compositeur dessinerait des solutions provenant soit du cadre global, soit 
élaborant des réponses ad hoc –peut-être différées en termes séquentielles–, ce qui met 
en évidence une certaine discontinuité dans le processus. Une éventuelle restructuration 
en raison des solutions serait d’ailleurs capable de retoucher les plans premiers de 
l’artiste –exigeant ainsi une reformulation de ses objectifs locaux ainsi que globaux– et 
déclencherait itérativement une nouvelle prolifération de problèmes. 
 Cette réflexion influe l’argumentaire de cette thèse et deux conséquences 
évidentes en découlent. Premièrement, le transfert de modèles exogènes à la musique 
n’est pas –sauf cas limites– une activité aprioristique déconnectée des problèmes 
spécifiques à chaque étape de la composition. Au contraire, leur conception ainsi que 
leur formalisation sont souvent dynamiques et suggèrent une participation allant du 
« plan synoptique » à « l’idéation heuristique » 30 . Par conséquent, un modèle 
compositionnel peut diverger conceptuellement vers d’autres voies –parfois 
contradictoires– par rapport aux premières esquisses mentales ainsi qu’aux situations 
concrètes au cours d’une même œuvre, modifiant significativement les éléments qu’il 
emprunte aux sources scientifiques également modelées. Ce modus operandi, souvent 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Voir (COLLINS 2005 ; 2007 ; COLLINS, DUNN 2011). 
30 Selon la terminologie de DONIN (2012 : 19), comparable d’une certaine manière à celle de Collins. 
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inacceptable dans la méthodologie scientifique, trouve sa place dans le transfert vers la 
musique grâce à la polarisation sensible imprimée par le recouvrement esthétique. 
Deuxièmement, la discontinuité entre les étapes de résolution de problèmes alerte de la 
non omniprésence obligatoire du mécanisme transférentiel tout au long de l’activité 
créative. En effet, les modèles compositionnels inspirés par la science peuvent guider la 
création avec leurs interruptions –soit transitoires, soit définitives– ou tout simplement 
apparaître ponctuellement liés à des problématiques très concrètes, ainsi que fournir des 
éléments pour un aspect partiel de la composition. En fait, ces cas constituent les 
scénarios les plus habituels. Leurs intermittences éventuelles ou leur partialité, 
cependant, n’impliquent pas qu’ils doivent se classer dans un cadre théorique différent 
de celui des modèles porteurs d’une présence plus stable et étendue ; ils exigent en 
revanche le découpage –pendant leur analyse– en étapes créatives, avec implication ou 
non. 
 
2.2  Le  cadre  cognitif  
 
 Le binôme problème-solution et le potentiel prolifératif contenus dans la 
dernière proposition musicologique citée dénotent une attitude heuristique au sein de 
nombreuses pratiques créatives associées à la composition. Cette situation influe la 
notion de recouvrement esthétique, qui réclame souvent une première approche 
intuitive : les conflits liés à une congruence structurelle entre les modèles de la science 
et ceux de la composition –dont on discutera par la suite– imposent une première 
exploration. De la même façon que la gestation formelle des modèles scientifiques se 
trouve souvent précédée par une étape de nature intuitive, il convient de séparer 
l’élaboration matérielle des modèles compositionnels inspirés par la science d’une 
phase « in statu nascendi »31, c’est-à-dire d’une première approche informelle. Cette 
section du chapitre vise à signaler comment la métaphore –selon une conception plutôt 
cognitive qu’herméneutique– pourrait se revendiquer comme le recours qui 
gouvernerait une première approche pendant le transfert. L’intention ici, en somme, est 
de souligner la pensée métaphorique en tant que cadre le plus plausible pouvant assurer 
les conditions nécessaires à une médiation entre concepts et modèles. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 (POLYA [1945] 1973 : vii). L’auteur utilise cette expression pour designer la phase heuristique de 
l’activité mathématique par rapport à son exécution formelle. 
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2.2.1  Le  transfert  entre  modèles,  isomorphisme  ou  collision  ?  
 
 La volonté de transférer des éléments de la science vers la musique pose une 
question immédiate : quel est le type de rapport structurel profond établi entre les 
modèles scientifiques de départ et les modèles musicaux développés par un compositeur 
pendant ses pratiques créatives ? Cette question, dont la réponse n’est aucunement 
triviale, a parfois été évitée par une volonté d’idéologie positiviste dans la musique, tout 
en soutenant une équivalence possible entre les deux types de modèle. Il s’est ainsi 
produit un malentendu autour d’un « prétendu isomorphisme » 32  entre les deux 
structures. Pourtant, une analyse de la problématique suivant l’usage de la notion 
d’isomorphisme remet en question cette illusion. 
 Bien que la critique à la prétention isomorphe évitera qu’elle se pose en termes 
strictement formels, l’argumentation soutiendra un angle proche de la reductio ad 
absurdum. La notion d’isomorphisme fait aussi partie de la Théorie des Modèles33, mais 
une approche à partir de la Théorie de Catégories34 sera plus éclairante. En supposant 
l’existence d’une vaste catégorie accueillant –en tant qu’objets– les modèles 
scientifiques ainsi que ceux de la composition musicale 35 , si on identifie comme 
morphismes les processus de transfert des premiers vers les deuxièmes, le fait que ces 
modèles soient isomorphes impliquerait l’existence de morphismes inverses –c’est-à-
dire réciproques– dont l’action conjuguée à l’action des premiers renverrait à l’identité 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 (MALT 2000 : 773). 
33 Cette notion présente une série de problèmes face à son implémentation dans ce discours. Le théorème 
de Löwenheim-Skolem et sa conséquence de non-isomorphisme entre modèles de cardinal infini 
introduisent  un ensemble de définitions et de questions débordant complétement l’adaptabilité du terme à 
ce cadre musicologique. En tout état de fait, d’autres conceptions plus lâches du terme (CAVAILLÈS 
[1938] 1981 : 83)  seraient bien plus valables sous une optique analogue à celle qui vient ensuite. 
34 Sans oublier le lien profond entre les deux catégories dès la discussion logique autour de la fondation 
des mathématiques (KRÖMER 2007 : 235-302). D’un point de vue pragmatique, la Théorie des Catégories  
apporte une certaine neutralité par rapport aux objets sur lesquels elle fonctionne, et elle a gagné une forte 
notoriété dans la music theory contemporaine à travers les travaux de Guerino Mazzola. D’autres auteurs 
–même dans des ouvrages consacrés à la musique– ont pointé le lien entre la modélisation et la 
formalisation catégorielle (GUITART 2012). En outre, le travail de Joseph Goguen reliant catégories et 
cognition sera aussi abordé dans ce chapitre. 
35 Cette vaste catégorie pourrait découler d’une contradiction apparente avec le critère de démarcation 
énoncé auparavant. En tout cas, une division en deux catégories impliquerait désormais le besoin 
d’introduire dans le raisonnement des définitions telles que foncteur ou isomorphisme naturel 
(EILENBERG, MACLANE 1942 ; 1945), ce qui compliquerait inutilement cette approche théorique plus 
informelle.    
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des modèles de la science. Cela équivaut à admettre l’existence de morphismes capables 
de « récupérer » intégralement la structure des modèles de la science à partir de ceux de 
la composition musicale inspirés par ceux-ci. On ne peut admettre une telle assertion : 
seule quelques modèles très spécifiques de la composition automatique permettent une 
véritable reconstruction inverse de leurs algorithmes de départ, qui à leur tour procèdent 
en termes généraux d’un aspect plutôt partiel d’un modèle ou d’une théorie scientifique. 
 Une autre approche –plus informelle et d’attributs holistiques– autour de 
l’isomorphie peut se formuler à partir de la Théorie Générale des Systèmes énoncée par 
le biologiste Ludwig von Bertalanffy36. Son application au discours sur la musique 
pourrait même sembler plus pertinent étant donné l’impact de cette pensée sur les 
sciences humaines. L’auteur souligne cependant que les isomorphismes reposent sur 
une convergence homologique, tandis qu’un rapport plausible entre les modèles de la 
science et ceux de la composition musicale serait en tout état de cause de qualité 
analogue37. En effet, le fait de considérer homologues les modèles de la science et ceux 
de la musique reviendrait à admettre un certain substrat formel qui leur serait identique, 
ce qui conduirait à concevoir la musique comme une activité scientifique. 
 En somme, le rapport entre les modèles de la science et les modèles musicaux 
développés par un compositeur n’obéissent pas à un comportement isomorphe, à une 
« pure équivalence de calcul des deux côtés d'un signe égal »38. Autrement, les deux 
types de structure feraient partie d’une même catégorie épistémique, et la discussion 
autour d’un transfert –selon l’optique du recouvrement esthétique– d’un domaine 
exogène vers la musique ne se poserait jamais. Ce résultat a pour conséquence 
immédiate l’émergence d’une incongruité relative entre les modèles confrontés. Est-ce 
que le rapport devient alors « collision » –paraphrasant Nicholas Cook39– pendant le 
processus de transfert entre modèles ? 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 En fait, l’auteur suggère que sa notion pourrait remplacer celle de la Théorie des Catégories (VON 
BERTALANFFY [1968] 1976 : 88). Le volet philosophique du paradigme systémique reproduit ses 
allusions à l’isomorphie (LE MOIGNE 1977 : 77-81), mais de manière théoriquement peu consistante. 
37  À cet égard, l’auteur rappelle la différence entre les deux concepts tels qu’ils sont employés en 
biologie : les analogies révèlent des « similitudes superficielles » sans rapport causal, tandis que les 
homologies « diffèrent en facteurs efficaces » malgré leur origine formelle commune (VON  
BERTALANFFY [1968] 1976 : 86-88). 
38  (NICOLAS 2002 : 103). L’auteur critique avec virulence une optique d’ingénieur sur les affinités 
épistémiques détectables entre mathématiques et musique. 
39 Le musicologue fait appel à une « collision entre musique et notation » (COOK [1998] 2000 : 59) en 
référence aux études ethnomusicologiques autour des traditions orales non occidentales. 
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 Au fil de cette dernière métaphore, l’essayiste Arthur Koestler réserve le terme 
de « collision » aux pratiques bissociatives40 de l’humour, confrontant deux cadres de 
référence quasi incongrus. En revanche, il considère que la bissociation pendant 
l’activité intellectuelle opère par le biais d’une fusion synthétique, et par juxtaposition 
au cours d’une appréciation esthétique41. Il faut alors trouver un cadre théorique plus 
adéquat qui, en marge des pôles idéologiques soutenant l’isomorphisme ou la collision 
par incongruité, puisse éclairer le mécanisme de confrontation et de synthèse vers lequel 
tend la plupart des mécanismes de transfert entre science et composition. 
 
2.2.2  Modèles  et  métaphores  
 
 Bien que le concept d’isomorphie soit d’usage commun dans le domaine des 
sciences exactes et par extension dans celui des sciences physiques et de la vie, il 
apparaît aussi dans l’œuvre que le philosophe Max Black consacre à la métaphore42 et à 
son rapport avec les modèles 43 . Son approche met en évidence un changement 
d’orientation dans les études métaphoriques, lesquels acquièrent à partir de la deuxième 
moitié du XXe siècle dans l’université nord-américaine une perspective cognitive 
contrastante face à la tradition herméneutique européenne44. Il met l’accent de cette 
façon sur l’aspect systématique de la pensée métaphorique : les objets engagés ne 
devraient pas y être conçus isolément mais en tant que système construit. Il s’agit alors 
d’une position qui souligne la valeur relationnelle sous-jacente à la métaphore au 
détriment de l’aspect ontologique des objets participants, préparant d’une certaine 
manière la notion de mapping45, que l’on trouve ensuite dans le discours contemporain 
autour de la pensée métaphorique46. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 La bissociation est un terme original de KOESTLER ([1964] 1989 : 35, 657-660). À noter le rapport 
entre cette approche cognitive et l’emploi de la notion d’analogie dans la discussion précédente. 
41 (KOESTLER [1964] 1989 : 45). 
42 En fait, Black propose de trouver une « fonction réciproque »  de la métaphore (BLACK 1962: 35). Ce 
postulat impliquerait évidemment un rapport isomorphe. 
43 L’isomorphisme réapparaît dans sa définition des modèles analogiques (BLACK 1962 : 222). 
44 Paul Ricœur est pionnier dans l’introduction des thèses de Black en Europe, affirmant en outre la 
ressemblance entre les binômes métaphore-poésie et modèle-science (RICŒUR 1975 : 302). 
45 On privilégiera au cours de ces raisonnements l’emploi des anglicismes « mapping », « cross-domain 
mapping » et « cross-space mapping » en raison de leur usage habituel dans la littérature universitaire. 
46 LAKOFF ([1979] 1993 : 203) identifie le cross-domain mapping comme un synonyme précis de la 
métaphore. 
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 Une approche plus systématique de la métaphore met en relief son affinité avec 
la construction et la corrélation entre modèles, en tant que représentations mentales qui 
rendent possible l’interprétation d’un domaine à partir des éléments conceptuels d’un 
autre, et à travers l’analogie en tant que véhicule médiateur. Dans ce cadre on postulera 
l’existence d’un espace métaphorique cognitif dans lequel se trouveraient immergés 
plusieurs éléments relatifs aux modèles de la science ainsi qu’à ceux de la musique –
choisis inconsciemment ou subjectivement– et qui, grâce à une approche informelle et 
de nature analogique, seraient capables d’engendrer les conditions nécessaires pour une 
émergence47 de modèles musicaux développés par un compositeur pendant ses pratiques 
créatives. Les paragraphes suivants tâcheront de rendre explicites les formulations 
théoriques et quelques évidences empiriques invitant à l’établissement de cette 
conjecture. 
 Auparavant, le choix du terme « métaphore » mérite d’être approfondi sous un 
angle systématique. Malgré la préférence de certaines études sémiologiques de la 
musique pour l’analogie48 en tant que terme, on peut formuler plusieurs arguments en 
faveur de l’usage de la métaphore dans ce contexte. D’abord, le rapport entre analogie 
et métaphore est beaucoup plus complexe que le simple lien de contenu de la seconde 
dans la première. En effet, plusieurs auteurs ont mis en lumière la manière dont leur 
filiation est interdépendante, c’est-à-dire que la métaphore est aussi, de par son origine 
sous-jacente, génératrice d’analogies49.  Une fois mise à mal cette prétendue relation 
hiérarchique, l’analogie présuppose –d’un point de vue étymologique– une comparaison 
tandis que la métaphore implique un transfert. Selon l’orientation qui fédère les 
arguments de cette thèse, principalement celui du recouvrement esthétique, un terme 
avec des connotations dynamiques parait plus adéquat qu’un terme d’apparence 
statique. Ce dynamisme provient en outre de la préposition grecque µετά –c’est-à-dire 
« au delà de » ou « après de »–, convertie en préfixe dans le mot « métaphore ». Il s’agit 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Cette orientation de l’immersion et de l’émergence s’oppose de manière relative aux arguments de 
Black. Le philosophe soutient –à son tour avec la métaphore de l’iceberg– que les métaphores surgiraient 
comme la manifestation visible des modèles submergés (BLACK [1979] 1993 : 30). D’autres auteurs  le 
contestent en confrontant l’aspect synthétique et réductionniste que Black suppose aux modèles avec le 
caractère prolifératif des métaphores (NOUVEL 2002 : 193-194). 
48 Par exemple PAREYON (2011: 26-27, 56) lors d’une perspective intersémiotique. 
49 (ORTONY 1979 : 174-179). Certains travaux en cognition et langage proposent aussi des approches 
analogiques. L’emploi du mapping pour l’analogie (GENTNER 1983 ; 1989) est similaire à son usage par 
ces linguistes dont on discutera par la suite. Il faut noter que cet auteur conçoit l’analogie et la métaphore 
comme des ensembles sans stricte relation d’appartenance (GENTNER 1989 : 207). 
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alors du même morphème affixe que l’on trouve dans l’élaboration philologique 
d’autres concepts fondamentaux tout au long de ce chapitre, tels que métalangage ou –à 
partir de la troisième section– métamodélisation. 
 
2.2.3  Les  théories  contemporaines  de  la  métaphore  
 
 Conjecturer l’existence d’un espace métaphorique comme condition nécessaire 
pour le transfert exige la révision d’un ensemble de théories cognitives en vigueur. Il 
faut souligner que ces théories ont un certain côté spéculatif non négligeable : elles ne 
sont pas en soi des modèles démontrables expliquant comment le traitement 
neurologique fonctionne mais des abstractions et des représentations idéales –c’est-à-
dire des modèles de la linguistique cognitive– des mécanismes d’une association 
métaphorique. 
 Ces dernières années deux études ont surgi dans la littérature spécialisée : la 
théorie de la métaphore conceptuelle –Conceptual Metaphor Theory, ou plus 
brièvement CMT– de George Lakoff et Mark Johnson et d’une manière assez 
ponctuelle les réseaux d’intégration conceptuelle –Conceptual Integration Networks, ou 
plus brièvement CINs– grâce au conceptual blending50 de Gilles Fauconnier et Mark 
Turner. Une partie de leurs conclusions soulève une certaine contradiction, mais elles 
gardent néanmoins une forme de complémentarité 51  valable dans cette recherche 
musicologique. On fera aussi référence aux travaux en algèbre sémiotique de Joseph 
Goguen qui ont tenté de formaliser mathématiquement quelques idées de la deuxième 
proposition cognitive. 
 
2.2.3.1  La  théorie  de  la  métaphore  conceptuelle  (CMT)  
 
 Selon Lakoff et Johnson52, une métaphore n’est que l’apparition à travers le 
langage d’une manifestation ou d’une dérivation conséquente de la pensée. Au-delà 
d’une comparaison parfois superficielle, la métaphore en tant que pensée permettrait la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 On privilégie à nouveau l’expression anglaise en raison de son usage courant. 
51 (GRADY, OAKLEY, COULSON [1999] 2007 : 421, 436). Par ailleurs, les auteurs de la CMT ont évalué 
très positivement les postulats des CINs dans l’édition révisée de leur ouvrage majeur (LAKOFF, JOHNSON 
[1980] 2003 : 261). 
52 (LAKOFF [1979] 1993 ; LAKOFF, JOHNSON [1980] 2003; 1999). On recommande aussi d’autres sources 
secondaires (LAKOFF [1987] 1999). 
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compréhension et l’assimilation partielle d’une réalité concrète par le biais d’une 
structuration mentale reliée à une autre réalité. Cette activité arriverait quotidiennement, 
de manière systématique, et se trouverait intimement liée à une expérience réelle du 
monde –à partir de la notion de cognition incarnée ou embodied cognition53– chez 
chaque individu. En somme, la pensée métaphorique posséderait des fondements 
physico-corporels et un acquis culturel. 
 La notion de métaphore structurelle ressort au sein de la CMT. Elle affirme que  
la pensée métaphorique ne s’activerait pas selon une simple association mentale de 
concepts isolés mais établirait des rapports profonds entre cadres conceptuels extensifs 
et élaborés grâce à une ressemblance –via mapping– de structures sous-jacentes. Un 
transfert cognitif global conduirait ainsi à la prolifération de nombreuses métaphores 
linguistiques locales et interdépendantes. Les auteurs proposent en outre deux types 
spécifiques de métaphore conceptuelle d’un intérêt remarquable. D’une part, ils 
définissent les métaphores orientationnelles comme celles qui se fondent sur la capacité 
de l’individu à appréhender son espace environnant, et ainsi à y gérer son emplacement 
et sa position physique. D’autre part, face au potentiel « géométrique » de cette 
catégorie, ils définissent les métaphores ontologiques comme celles qui s’appuieraient 
sur l’aspect purement qualitatif des idées, émotions, actes et événements.  
 
2.2.3.2  Les  réseaux  d’intégration  conceptuelle  (CINs)  
 
 La proposition de Fauconnier et Turner54 n’est pas senso strictu une théorie 
autour de la pensée métaphorique –bien qu’elle l’englobe partiellement– et récupère 
d’une certaine manière des aspects de la bissociation de Koestler55. Elle partage avec la 
CMT une insistance sur le coté systémique et quotidien de la métaphore mais postule à 
son tour un traitement cognitif d’attribut dynamique. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53L’embodied cognition soutient, en contrepoint au dualisme cartésien, que les compétences cognitives 
dépendent d’une corporéité comme voie d’approximation à la réalité. Voir VARELA, THOMPSON, ROSCH 
1991). 
54 (FAUCONNIER  [1985] 1994 ; 1997 ; FAUCONNIER, TURNER 2002 ; [1998/2007] 2008a ; 2008b ; TURNER 
1996). 
55 FAUCONNIER, TURNER (2002 : 40-42) évoque quelques exemples originaux de Koestler. Une différence 
significative entre les deux théories repose sur leur temporalité et leur degré de conscience : pour Koestler 
la bissociation s’accomplirait immédiatement, comme une sorte de « flash mental » conscient, tandis que 
chez Fauconnier et Turner le blending serait en tout cas un processus mental systématique et plutôt 
inconscient. 
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 Les objets principaux des CINs sont les espaces mentaux56. Ils ne doivent pas 
être conçus comme de vastes domaines cognitifs, globaux et immobiles, mais comme de 
petites unités qui encapsuleraient des concepts et leurs rapports en fonction de leur 
usage local et précis. Leur configuration se déterminerait par ailleurs selon l’existence 
de quelques cadres conceptuels capables de faire émerger une structure « dynamique-
forcée » 57. Cette structure serait reconfigurable dans le temps en raison de l’action ou 
du discours, et leurs relations garantiraient la possibilité du mapping. Par conséquent, 
l’émergence de nouveaux cadres serait la résultante d’opérations entre lesdits espaces, 
et non pas l’acte inhérent aux concepts qui les conforment. 
 Ces objets seraient responsables de l’intégration conceptuelle, et l’activation du 
blending invoquerait au minimum quatre espaces : au moins deux espaces d’entrée 
inputs–; un espace générique –au niveau supérieur– qui capturerait la structure 
apparemment partagée entre les deux précédents, où chaque pair d’éléments de l’espace 
d’entrée –reliée par le cross-space mapping– se trouve en correspondance avec un autre 
élément de l’espace générique ; et le blend où les connexions des inputs et quelques 
éléments isolés seraient projetés et fusionnés, ainsi que d’autres structures nécessaires 
pour doter le blend d’unité cohérente (cf. FIGURE 2.1 –à gauche–). L’espace générique 
et le blend garderaient une relation étroite car le deuxième refléterait une certaine 
structure capturée par le premier. Il faut souligner que ces connexions seraient 
dynamiques et potentiellement capables d’invoquer un nouveau recrutement structurel 
au travers le temps, une propriété nommée « élaboration » par Fauconnier et Turner. La 
relation entre les captures et les projections évoluerait conséquemment grâce à un 
processus de rétroaction. D’ailleurs, les CINs seraient munis d’autres propriétés 
remarquables en fonction du caractère émergent du blend –telles que la composition 
projective entre espaces et l’achèvement58 réussi par certains éléments non fusionnés– 
qui garantiraient leur cohérence structurelle. Les auteurs soulignent aussi la nature 
souvent subjective et le biais important de ce traitement cognitif. 
 Toutes ces caractéristiques des CINs permettent de renforcer une description de 
la pensée métaphorique. En fonction des propriétés du mapping et de la manière dont 
les espaces d’entrée seraient projetés sur le blend, les auteurs établissent trois variétés 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Aussi nommés « modèles mentaux » (FAUCONNIER [1985] 1994 : xxxix). 
57 FAUCONNIER, TURNER (2002 : 104). 
58 « Completion » en anglais. Il faut noter sa proximité étymologique avec le terme « completeness » –
« complétude » en français– d’importance vitale dans la logique mathématique. Cette nuance sera 
pertinente pour la section suivante du chapitre.   
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d’intégration. Les réseaux miroirs s’identifieraient avec le cas standard de deux entrées 
également pondérées ; les réseaux de portée simple –single-scope– refléteraient le cas 
où le cadre conceptuel de l’une des entrées dominerait la configuration du blend ; et les 
réseaux de portée double –double-scope– engloberaient le cas où les deux cadres 
conceptuels auraient leurs propres poids spécifiques pendant la fusion. Les réseaux de 
portée double avec haute symétrie ressortent comme une catégorie dans laquelle, malgré 
le domaine de l’un des deux cadres conceptuels, le deuxième espace d’entrée devrait 
projeter une partie de sa structure indépendante du cross-domain mapping afin de 
garantir l’achèvement du blend. La pensée métaphorique se trouverait, en termes 
généraux, au sein de cette dernière casuistique59 : il s’agirait d’un mécanisme de fusion 
cognitive permettant l’interprétation de quelques concepts d’un espace mental à l’image 
du cadre conceptuel de l’autre, mais sous la réserve de préserver une certaine structure 
idiosyncrasique de l’espace cible qui résulterait nécessairement projetée à l’intérieur du 
blend. 
 
2.2.3.3  La  formalisation  algébrique  des  CINs:  morphismes  sémiotiques  
 
 En raison de la valeur relationnelle entre les objets conceptuels du dernier 
modèle cognitif, certains chercheurs ont essayé de rendre une lecture mathématique des  
espaces et des mappings 60  du modèle en question. Plusieurs ont formulé des 
affirmations plutôt vagues autour de cette formalisation 61 ,  mais l’introduction de 
l’algèbre sémiotique de Goguen 62  marque le début d’une véritable lecture 
mathématique. 
 L’étape clé pour une mathématisation des CINs se trouve dans l’identification 
des projections entre espaces en tant que morphismes. Comprenant les espaces comme 
des systèmes de signes, avec leurs constantes et leurs relations, les morphismes 
sémiotiques opèrent une traduction –d’où son caractère sémiotique– partielle des 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59  D’autres sources insistent également sur l’aspect asymétrique de la métaphore (GRADY, OAKLEY, 
COULSON [1999] 2007 : 434 ; GOGUEN, HARRELL 2010 : 296). 
60  Il faut rappeler que le terme « mapping » précède historiquement la consolidation du mot 
« morphisme » dans la Théorie des Catégories (EILENBERG, MACLANE 1942 ; 1945). 
61 C’est le cas des « quasi-homomorphismes » (HOLLAND et al. 1986 : 34)  pour décrire les rapports entre 
modèles mentaux ou de « l’homomorphisme partiel » par rapport à une théorie computationnelle de la 
métaphore (NEHANIV 1998 : 3). 
62 (GOGUEN 1998). L’auteur utilise aussi son modèle mathématique pour une discussion de la notion de 
style (GOGUEN, HARRELL 2010). 
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structures entre catégories. Le blending structurel –où l’espace générique se renomme 
« espace base » et le blend « blendoid »– se réinterprète ainsi comme l’exécution d’une 
suite de morphismes composés (cf. FIGURE 2.1 –à droite–). La « qualité » de ces 
morphismes dépend de leur capacité à préserver de la manière la plus efficace possible 
la structure contenue dans les catégories inférieures. 
 
 
 
 
 
Figure 2.1. Comparaison entre les deux derniers modèles métaphoriques cités. À gauche, le schéma d’un 
CIN à partir de FAUCONNIER, TURNER ([1998/2007] 2008a : 13). Les lignes solides dénotent les cross-
domain mappings, et celles pointées les captures et les projections. À droite, un diagramme catégoriel 
selon les morphismes sémiotiques (GOGUEN 1998 : 266). Il faut noter l’inversion géométrique de l’espace 
générique et du blend envers l’espace base (G) et le blendoid (B) entre les deux représentations. 
 
Sous un angle critique, la divergence principale entre le modèle mathématique et 
le cognitif se trouve dans la fixation statique des concepts en tant que signes et dans 
l’orientation du flux relationnel, car les deux gèlent l’élaboration émergente des CINs. 
Cette propriété sera nécessaire pour la discussion de l’espace métaphorique conjecturé 
pendant l’établissement des modèles musicaux. Pourtant, la proposition de Goguen 
possède deux caractéristiques originales spécialement valables dans cette 
argumentation : d’une part, l’orientation catégorielle servira à la comparaison avec un 
autre diagramme dans les conclusions du chapitre ; d’autre part, la préservation 
d’axiomes –une propriété très importante des morphismes sémiotiques– annonce une 
problématique d’impact inéluctable dans la troisième section autour de la 
métamodélisation.  
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2.2.4  Pensée  métaphorique  et  musique  
 
 Les théories récentes autour de la métaphore peuvent-elles mettre en lumière 
quelques aspects de l’emprunt des modèles exogènes à la musique pendant les pratiques 
compositionnelles ? Leur substrat conceptuel provient des études en linguistique, et leur 
adaptation au discours de la musique n’est pas évidente. La recherche autour de la 
musique et de la métaphore possède désormais un long parcours historique 63 , 
visiblement nuancé au cours des deux dernières décennies par l’irruption de nouvelles 
théories dans le monde universitaire. 
 Le premier obstacle linguistique est relativement contournable. En acceptant que 
la conceptualisation et la catégorisation mentale de la musique puissent s’attribuer de 
manière relativement différente à d’autres mécanismes cognitifs64, affirmer que ces 
processus sont pleinement indépendants d’autres activités mentales est en revanche 
inacceptable. L’évocation sémantique liée à la musique met en relief l’émergence 
potentielle d’un traitement cognitif parallèle, exprimable en termes linguistiques et 
s’apparentant directement à l’expérience musicale. En somme, accepter une certaine 
autonomie de la pensée musicale –dans la musique– n’impliquerait pas sa libre 
indépendance d’une pensée sur la musique conduite à travers le langage 65 . Par 
conséquent, l’application des théories métaphoriques aux études de la musique ne 
devrait pas être considérée comme un artifice méthodologique futile 66. 
 En fait, l’application de la CMT et des CINs dans les études musicologiques67 
s’est déjà frayée un chemin universitaire sérieux, principalement grâce aux travaux de 
Lawrence Zbikowski68, qui a repensé quelques aspects et apriorismes de la music theory 
à la lumière des avances en linguistique cognitive. D’autres travaux orientés à leur tour 
vers la musique contemporaine se sont aussi servis des théories récentes sur la pensée 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 ZBIKOWSKI (2008 : 508-510) reconstruit l’état de cette question dans le monde anglo-saxon.  
64 (SPITZER 2004 : 77-78), se rapprochant d’une perspective adornienne. 
65  SCRUTON (1983 : 34-100 ; 1997) va encore au-delà tout en soutenant une pleine et inévitable 
dépendance de l’expérience musicale par rapport à la métaphore. Sa pensée a trouvé des réponses 
musicologiques sévères (CUMMING 1994). Au sein de la music theory, BORETZ (1995 : 57) explicite une 
division nette entre un discours métaphorique sur la musique et un autre modélisable. Cette thèse soutient 
en tout cas une position plus atténuée et plutôt conciliante, considérant simplement que le discours sur la 
musique a un impact–et vice versa– la conscience de l’auditeur (DAHLHAUS [1978] 1989 : 55). 
66 (SPITZER 2004 : 4). 
67 Ainsi que les morphismes sémiotiques (GOGUEN 2004). 
68 (ZBIKOWSKI 1997 ; 2002 ; 2008). 
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métaphorique69. Pourtant, même si la notion de modèle apparaît implicitement ou de 
manière évidente dans certains d’entre eux, ils ne sont pas suffisamment légitimités 
pour aborder spécifiquement le transfert de modèles scientifiques sous l’angle 
épistémologique de cette thèse. Une réflexion à cet égard devient alors nécessaire, dans 
laquelle plusieurs des notions élaborées auparavant permettront d’élucider certains des 
attributs qui serviront d’hypothèses pour l’espace métaphorique postulé. Certaines 
évidences de la neuroscience invitent en outre à ajouter certaines autres conjectures 
dans ce contexte. 
 De prime abord, il est pertinent de souligner la différence subtile mais décisive 
entre les termes « concept » et « conception » 70 . Les conceptions font appel aux 
manières personnelles et subjectives de compréhension que chaque individu construit à 
partir de son expérience, et par rapport à l’usage commun d’un ensemble de concepts 
plus ou moins consensuels au sein d’un certain groupe social. A cet égard, on affirme 
que les espaces mentaux, selon les théories cognitives précédentes, seraient plutôt 
peuplés de conceptions. Par extension métonymique –considérant les conceptions 
comme cas particuliers des concepts selon chaque individu– et pour éviter une 
terminologie surchargée, on utilisera indistinctement les deux termes. Pourtant, cette 
distinction ne peut être ignorée sous l’angle du transfert de modèles dans les pratiques 
compositionnelles. En effet, qu’un compositeur puisse s’inspirer de la science 
n’implique pas nécessairement qu’il soit une personne avec des connaissances 
scientifiques solides, et en fait son approximation est souvent celle d’un amateur. Cela 
peut conduire à une conception distordue et biaisée –parfois même erronée– des 
concepts standardisés par la communauté scientifique. Loin de se poser en véritable 
obstacle, et compte tenu de la subjectivité des CINs, l’écart entre un concept de la 
science et la manière dont un compositeur le conçoit peut faire naître un élan créatif 
hautement original. Le biais entre concept et conception peut en tout cas provenir d’une 
lecture aprioristique inexacte de manière involontaire ou de quelques reformulations 
inattendues –et interprétables à l’égard de la propriété d’élaboration du blending– selon 
un but intentionnel. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 (ADLINGTON 2003 ; BAUER 2004). On peut aussi ajouter–en raison d’une certaine affinité– la tentative 
d’une catégorisation des métaphores dans la composition assistée par ordinateur (BARRIÈRE 1990 : 63), et 
l’application des mimetic motor imageries (MMIs) comme support musicologique (COX 2011). 
70 Inspirée par la critique de Hilary Putnam contre l’épistémologie de Thomas Kuhn (PUTNAM 1981 : 
103-126). 
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 D’autre part, la complémentarité entre la CMT et les CINs se révèle assez 
pertinente face au postulat d’un espace métaphorique et à la lumière de la proposition 
musicologique de Collins. La notion de métaphore structurelle demeure valable pour 
comprendre une première phase synoptique de la composition à partir des modèles 
exogènes, tandis que la nature dynamique et émergente du blending s’apparente à son 
tour aux stratégies heuristiques de résolution et de prolifération de problèmes locaux 
pendant l’acte créatif. Pour éviter des malentendus, il faut insister sur la valeur cognitive 
mais non formelle de cet argument : les espaces mentaux liés aux théories évoquées ne 
coïncident pas avec les modèles scientifiques ou musicaux. Un espace mental recruterait 
des concepts qui appartiennent à un modèle scientifique ou à ses domaines 
environnants, mais il est difficile d’admettre que son cadre conceptuel puisse hériter de 
la structure formelle exacte qui les relie. La pensée métaphorique opérerait avec une 
plasticité éloignée de la rigueur scientifique, comprise comme un ensemble de résultats 
élaborés selon une méthodologie précise. Ce processus n’est pas désormais pleinement 
étranger au formalisme, car il poserait les fondements d’une étape suivante avec la 
participation active des modèles de la science. En somme, la non identité entre les 
espaces mentaux et les modèles met en évidence comment l’espace métaphorique 
pourrait être –d’où l’aspect nucléaire de l’hypothèse– la condition nécessaire mais non 
suffisante. 
Par ailleurs, l’importance de la cognition incarnée –l’embodiment– pour les 
théories actuelles de la métaphore garde une relation directe avec le recouvrement 
esthétique. Une position en quête d’une interprétation sensible des modèles de la 
science par un compositeur est concomitante à une pensée métaphorique par rapport à 
son vécu. La cognition incarnée se positionne comme le facteur déterminant qui, sous 
l’angle créatif, relierait une pensée musicale à une pensée scientifique, en raison d’une 
corporéité qui conditionne les compétences mentales, et ce, afin d’appréhender la réalité 
abstraitement71. Il existe de fait des études qui reflètent une coïncidence partielle entre 
un traitement géométrique et un traitement musical en termes d’activité cérébrale72. A la 
lumière de ces données, on pourrait même avancer l’hypothèse –malgré l’absence de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Tout en soutenant le parallèle avec la science, il faut rappeler que les travaux en linguistique cognitive 
ont aussi abordé l’importance de l’embodiment dans la pensée mathématique (LAKOFF, NÚÑEZ 2000). 
72 Il semble que l’hippocampe du cerveau est la région la plus active pendant le traitement émotionnel 
lors d’une audition musicale (KOELSCH 2013a : 293-295 ; 2013b : 227-231). A son tour, cette région est 
aussi chargée des compétences de l’apprentissage et de la mémoire, ainsi que de l’orientation spatiale. 
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soutien empirique– d’un lien possible entre les bases cognitives d’une métaphore 
orientationnelle et certaines catégorisations spatiales de certains paramètres musicaux. 
Enfin, deux dernières remarques au sujet des CINs permettront d’affiner les 
analyses musicales dans les chapitres suivants. D’une part, les réseaux de double portée 
à haute asymétrie se prêteront en tant que type de blending le plus approprié à une 
approche analytique : les réseaux miroirs seraient la contrepartie cognitive d’une 
équivalence isomorphe entre modèles scientifiques et musicaux déjà rejetée ; ceux de 
portée simple seraient uniquement admissibles en tant que schéma représentatif d’une 
configuration mentale pour quelques cas strictes de musiques automatiques. En 
revanche, les réseaux subordonnés à la pensée métaphorique réclameraient, dans le cas 
spécifique de l’acte compositionnel, un certain transfert structurel vers le blend 
intégralement musical, garantissant ainsi son achèvement. D’autre part, les CINs 
permettent la présence d’inputs additionnels ainsi que la composition –dans un sens 
mathématique73– de plusieurs blendings. Le premier cas s’identifie, dans le transfert de 
modèles de la science vers la composition, à l’emprunt et à l’interaction de plusieurs 
domaines scientifiques pendant l’écriture d’une même œuvre. Le deuxième correspond, 
par exemple, à l’emploi des modèles scientifiques comme médiateurs entre musique et 
autres formes artistiques au sein de l’acte compositionnel.  
        
2.3  La  métamodélisation  
 
 Grâce aux théories exposées et reprenant l’exemple d’ouverture du chapitre, on 
peut observer que l’inspiration des nuages admet une certaine lecture métaphorique en 
tant que modèles exogènes à la musique. Compte tenu des deux cas extrêmes dans 
l’exemple de Boulez, les sources indirectes chez Debussy74 , ainsi que les sources 
directes chez Xenakis 75 , seraient valables pour une tentative d’inférer un premier 
processus cognitif guidant le transfert au cours des actes créatifs. Les théories de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 On privilégiera la terminologie catégorielle –plus proche de la proposition de Goguen– et non pas des 
expressions telles que « megablend » (FAUCONNIER, TURNER 2002 : 151). 
74 En admettant pour la pièce Nuages (1897-1899) VALLAS (1958 : 205). 
75  On peut signaler des liens métaphoriques autour des nuages chez Xenakis en plus des les 
mathématiques : sa parabole des gaz (XENAKIS 1976 : 18-19), ainsi que « le chant des cigales dans un 
champ en plein été » (XENAKIS 1963 : 19). En fait, SOLOMOS (2004) propose une orientation opposée aux 
clichés habituels : Xenakis montrerait d’abord un intérêt pour la nature et les sciences empiriques, allant 
ensuite chercher le modèle mathématique le plus apte pour composer suivant cette inspiration. 
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métaphore seraient de cette façon profitables pour l’étude de certaines œuvres, 
indépendamment d’une éventuelle optique modélisable envers les objets exogènes 
invoqués. Pourtant, le besoin postulé d’un espace métaphorique n’est pas en soi une 
condition suffisante sous l’angle de la modélisation. Revenant sur Xenakis, ces objets 
apparaissent dans son discours théorique 76  souvent couplés à un concept de la 
statistique : les nuages de points. A cet égard, ils dépassent chez Xenakis l’imagination 
poétique en acquérant une valeur symbolique et formelle directement héritée de son 
sens mathématique. Ces nuages se rattachent à l’origine à ses applications stochastiques 
dans la composition, consolidant ainsi la genèse de l’une des catégories sonores les plus 
représentatives du style du musicien grec77. 
 La présence explicite de la science dans la prise de décisions créatives –toujours 
sous la notion de modèle déjà proposée– sera le but argumentatif de cette section. 
Contrairement à la section précédente du chapitre, celle-ci relègue la perspective 
métaphorique au deuxième plan pour se consacrer à une réflexion autour des conditions 
suffisantes visant le transfert de modèles scientifiques vers la composition. L’analyse 
abordera aussi une question délicate, parmi les plus idéologisées de la tradition 
occidentale : la possibilité de déduire une logique et d’établir un critère de vérité au sein 
de la pensée compositionnelle. 
 
2.3.1  Formalisation  versus  modélisation  
 
 La définition de « modèle scientifique » qu’on a énoncée auparavant peut 
générer un malentendu conceptuel sévère. Que les langages formels soient le support 
nécessaire pour une interprétation postérieure n’implique pas que leur confection soit 
une étape antérieure et écartée d’un ensemble d’intentions modélisables. Au contraire, 
la science ne tend pas à concevoir ses langages formels ex nihilo : ils se forgent souvent 
à partir d’une intuition afin d’orienter une volonté scientifique concrète. Deux auteurs 
peuvent même utiliser des notations différentes autour du même sujet scientifique en 
raison de l’aspect particulier qu’ils cherchent à faire ressortir dans leurs recherches. 
Conséquemment, la formalisation et la modélisation se montrent comme deux pôles 
interdépendants –mais orientés– d’une même activité. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 (XENAKIS 1963 : 59-131). 
77 Pour une discussion esthétique approfondie sur ces catégories, voir SOLOMOS (1994 [1998]). 
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 Pourrait-on comparer de façon analogique cette relation aux modèles musicaux –
et plus spécifiquement compositionnels– et à la manière dont l’artiste privilégie certains 
concepts et cherche le système notationnel adéquat à ses pratiques musicales ? 
Évidement, l’écriture musicale en Occident n’est pas un apriorisme détaché d’un 
ensemble de pratiques et d’une réflexion. Elle découle et participe d’un processus de 
rétroaction qui a marqué son devenir historique et plus globalement celui de la musique. 
Les pratiques musicales d’un compositeur conditionnent à leur tour, d’une manière 
décisive, ses propres besoins d’écriture en fonction de ses conceptions. En somme, et en 
se rappelant le « dispositif d’abstraction » de Nicolas, le lien entre le choix d’une 
notation et les modèles compositionnels dénote une certaine ressemblance analogique 
avec le binôme formalisation-modélisation tel qu’il se conçoit dans les sciences. 
 Pourtant, l’écriture musicale en soi –plutôt sa conception la plus traditionnelle– 
n’est pas véritablement comparable aux langages formels. L’absence d’une nature 
propositionnelle dans la musique met en évidence un manque d’éléments par rapport à 
eux, dénombrables à partir des caractéristiques essentielles –selon Alfred Tarski– que 
tout langage logico-formel possède : un ensemble de signes identifiables sans 
ambiguïté, des règles syntactiques pour construire des phrases intelligibles, une 
collection de phrases de départ –appelées axiomes– acceptées comme vraies à priori, et 
des règles d’inférence pour transformer les phrases construites78. Tout en contournant 
l’ambiguïté présente dans l’écriture musicale ainsi que l’inadaptabilité du mot « phrase 
», on ne peut qu’admettre une comparaison avec les deux premières propositions. En 
effet, la notation musicale accueille dans son sein des signes relativement précis, ainsi 
que des règles évitant les absurdités constructives –un exemple banal : un dièse à la 
droite d’une croche n’a aucun sens– et permettant une compréhension syntaxique lors 
de la lecture d’une partition. En revanche, l’écriture musicale n’est ni porteuse en soi 
d’une axiomatique propre ni d’un ensemble de lois logiques qui habilitent la déduction 
univoque d’une suite de conséquences transformatives à partir d’elle-même. Cette 
absence n’implique pas désormais d’aborder la composition de manière alogique. La 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 « Some essential properties which all the formalized languages possess: (α) for each of these languages 
a list or description is given in structural term of all the sings with which the expressions of the language 
are formed; (β) among all possible expressions which can be formed with these signs those called 
sentences are distinguished by means of purely structural properties. […] (γ) a list, or structural 
description, is given of the sentences called axioms or primitive statements; (δ) in special rules, called 
rules of inference certain operations of a structural kind are embodied which permit the transformation of 
sentences into other sentences » (TARSKI [1956] 1983 : 166). 
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pensée sur la musique, vertébrée sur un langage –souvent naturel– admet la présence de 
sa propre logique, ce que lui permet de déployer un certain niveau d’inférence qu’on ne 
peut jamais trouver dans la notation musicale elle-même. 
 De cette façon, pendant le recouvrement esthétique d’un modèle de la science 
l’auteur identifierait d’abord quelques concepts et aspects de la notation musicale à 
l’image des concepts et signes du modèle scientifique. Ensuite, il viserait à aménager et 
reformuler intuitivement quelques éléments de l’axiomatique et de la logique implicite 
dans le modèle de départ au sein de leur nouveau contexte. Compte tenu des qualités 
représentatives et interprétatives que les modèles –en générique– portent,  le processus 
serait déployé en deux phases. D’une part, la valeur représentationnelle se trouve liée à 
l’établissement d’une certaine analogie entre les idées de la science et les idées 
musicales79. Leurs supports respectifs joueraient un rôle crucial dans cette perception 
analogique, sous un angle codeur et sur la bonne voie de l’intelligibilité. On définira 
alors la formalisation musicale à partir d’un modèle scientifique –ou simplement 
formalisation musicale, dans ce contexte précis– comme le processus permettant au 
compositeur d’identifier quelques unes de ses idées musicales et de réfléchir à ses 
besoins d’écriture à l’image de certains concepts et symboles tirés d’un modèle de la 
science –soit à partir de son langage formel, soit à partir de ses interprétations 
métalinguistiques– dans le but d’établir le support représentatif d’un modèle 
compositionnel apte à ses pratiques créatives. Il faut noter le rapport implicite –grâce à 
l’analogie– avec l’espace métaphorique durant le processus, un aspect discuté en 
profondeur à la fin du chapitre. En outre, cette formalisation n’est pas un but en soi mais 
un moyen. En général, cette étape empruntera simplement les concepts et les signes 
formels nécessaires à son adaptation correcte et à sa reformulation dans le contexte 
créatif, rejetant en revanche ceux dont la présence est accessoire, problématique, 
redondante ou même non-viable chez le compositeur. D’autre part, la valeur 
interprétative pendant le transfert se trouve reliée à l’opérativité suivante. Cette phase 
requiert une approche théorique plus extensive en raison d’un conflit entre la 
méthodologie déductive des sciences et les constructions logiques de la pensée 
compositionnelle. Par ailleurs, la cacophonie de l’expression « modélisation musicale à 
partir d’un modèle scientifique » –à l’image de la définition précédente– exige l’usage 
d’un terme plus adéquat.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 Le texte intégral en espagnol présente une discussion étendue sur ces enjeux, prenant comme exemple 
les expériences de Lejaren A. Hiller et Leonard M. Isaacson. 
	   [71]	  
2.3.2  Méta–x  ?  
 
 La superposition d’une modélisation musicale à partir d’une connaissance 
scientifique modelée per se donne lieu à une hiérarchisation, à une stratification des 
modèles –avec leurs propres systèmes de notation– qui évoque d’une certaine façon le 
rapport entre un langage formel et un métalangage selon la Théorie des Modèles. En 
effet, leur rapport mérite une observation suivant des critères métadisciplinaires80. Cette 
perspective suggère une identification représentative des concepts et de leur notation 
formelle –fédérée par la formalisation musicale– en tant qu’élaboration 
métaconceptuelle 81  apte à une superposition d’une nouvelle strate modélisable. 
L’insistance sur la particule µετά, en résonance avec l’argumentation métaphorique, 
conduira à la définition clé de cette section : le terme « métamodélisation ». Auparavant 
d’autres expressions possibles partageant le même préfixe –et que l’on peut déjà trouver 
dans le discours musicologique– seront discutées sous un angle critique. 
 En premier lieu, Xenakis utilise le terme « métamusique » dans une réflexion82 
qui aborde partiellement certains des problèmes ici énoncés, bien que son usage soit un 
peu différent83. Tenant en compte les composantes étymologiques de ce terme, il semble 
plus intuitif de le relier à une stratification entre plusieurs musiques ou pensées qui en 
découlent. En fait, ce mot est pris au sens habituel qu’il prend dans les recherches 
autour de la métaréférence et de la métafiction –cette dernière héritière des études 
littéraires– dans un contexte musicologique 84 . Il s’agit alors d’un terme dont les 
connotations dépassent le cadre théorique présent. 
 D’autre part, l’expression « métalangage » a gagné sa place dans les études 
musicologiques lorsqu’utilisée de manière pionnière –et parfois anecdotique– chez 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Prenant la métadiscipline comme « un système symbolique médiateur d’une expérience » (GRANGER 
1994 : 111) qui met en évidence le lien entre inférence et conséquence (TARSKI [1956] 1983 : 63). On 
privilégie alors ce terme par rapport à la neutralité directionnelle de l’interdisciplinarité. 
81 De nouveau, en considérant un métaconcept comme une « représentation de l’expérience » (GRANGER 
1994 : 381). 
82 XENAKIS (1992 : 180-200). Le titre de ce chapitre fait un évident clin d’œil à cet article. 
83 WOLF (2010 : 2) critique fortement son usage. Il soutient qu’il s’agirait d’un simple synonyme de 
« musicologie » dans le contexte xenakien, une affirmation trop sévère et assez discutable. En revanche, 
BORETZ (1995 : 3, 11, 61) utilise le terme « métamusical » avec des connotations métalinguistiques. 
84  (MITTMANN 1999 ; WOLF 2007 ; 2010). En outre, on trouve aussi ce sens dans le discours 
musicologique par rapport à la citation : GRIFFITHS (2010 : 183-189) l’utilise pour discuter l’œuvre de 
Luciano Berio.  
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Charles Seeger85, jusqu’à sa présence stable dans la sémiologie de la musique. Certains 
auteurs en sont même arrivés au point d’identifier le discours musicologique en tant que 
construction métalinguistique superposée à une écriture musicale fonctionnant comme 
support86 . Une égalisation entre cet usage du terme « métalangage » et sa version 
logico-formelle se montre désormais assez peu consistante en raison du caractère 
« ascientifique »87 du premier. Cet aspect a un impact notable dans l’argumentation 
présente, rejetant ainsi toute adoption automatique de la perspective sémiotique 
soulignée. Il faut rappeler l’impossibilité d’une édification métalinguistique en termes 
musicaux –à l’image parfaite des modèles formels de la science– déjà discutée ici. On 
pourrait accepter parfois une analogie entre modélisation scientifique et système 
hybridant notation musicale et langage naturel, mais jamais l’équivalence exacte avec 
un tel dispositif. En tout cas, une composante métaphorique –en termes cognitifs88– 
devrait prendre sa place dans cette conception. 
 En revanche, le terme de « métamodélisation » s’impose comme le plus adéquat 
au sein du cadre théorique présent. Son usage, dérivé des études en ingénierie 
informatique et cognition89, conçoit une entité méta-x comme celle qui est un x ainsi 
qu’une entité sur un autre x. Un métamodèle est par conséquent un modèle en soi qui 
assiste à son tour à l’interprétation d’une autre structure auparavant modélisée. Cette 
situation se trouve en pleine cohérence avec l’enjeu d’un recouvrement esthétique d’un 
modèle de la science par le biais d’un autre modèle musical. On peut déduire ainsi la 
notion de métamodélisation musicale à partir d’un modèle scientifique –ou tout 
simplement métamodélisation musicale dans ce contexte– comme la phase qui permet à 
un compositeur, sur la base d’une formalisation musicale, d’identifier et d’adapter 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 Voir l’exergue de l’introduction. 
86 « Le discours sur la musique est un métalangage » (NATTIEZ 1987 : 169). Le musicologue soutient sa 
position à partir de l’œuvre de Pierre Jacob –en tant qu’argument d’autorité– autour de Tarski (NATTIEZ 
1987: 187). Cependant, une analyse de ses propos met en évidence que l’emprunt de cette notion se 
trouve beaucoup plus proche de sa dérivation sémiotique classique (JAKOBSON [1956] 1985 : 113)  que de 
ses origines logico-formelles. En revanche, d’autres travaux en sémiologie de la musique revendiquent 
explicitement l’influence de Roman Jakobson pour l’adaptation du terme au sein de la musicologie 
(TARASTI [2002] 2006 : 252-259).	  
87 (MONELLE 1992 : 60). L’auteur fait référence au grand écart entre le projet de Seeger et les travaux en 
linguistique de son époque. 
88 À l’image d’une comparaison entre métaphore et rapport entre langage et métalangage telle qu’on peut 
la trouver chez REDDY ([1979] 1993). 
89  Qui ont souvent fait recours à la musique pour exprimer leurs orientations (GAŠEVIC, DJURIC, 
DEVEDŽIC, [2006] 2009: 157-174; CAPLAT 2008 : 116-121). 
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plusieurs éléments déductivo-inférentiels  des modèles de la science sous un angle 
analogue à une approche métalinguistique –conçue sous une perspective métaphorique 
non strictement formelle– et ayant pour but l’établissement des mécanismes 
interprétatifs d’un modèle compositionnel apte à la réussite de ses propos créatifs. On 
précisera le lien entre la métamodelisation et la pensée métaphorique à la fin du 
chapitre. De même, la reformulation des procédures logiques liées aux modèles 
scientifiques est habituellement partielle, simplement orientée afin de rendre cohérentes 
les stratégies déployées pendant l’acte créatif. 
 
2.3.3  Axiomatisation  et  musique    
 
 Dans la définition précédente, l’expression « éléments déductivo-inférentiels » 
apparaît délibérément, évitant ainsi le terme « aspects logico-axiomatiques ». Bien que 
la plupart des raisonnements tenus pendant cette section aient trouvé appui dans les 
propriétés des langages strictement formels, il est évident qu’une grande partie des 
sciences ne se structure pas autour de ce type de systèmes : les lois empiriques des 
sciences de la nature n’ont pas une correspondance épistémique avec les consensus 
axiomatiques des sciences exactes. Cependant, la référence à une axiomatique musicale 
explicite s’inscrit dans le discours et les écrits de plusieurs compositeurs et théoriciens –
pas nécessairement rattachés à la perspective d’un transfert de modèles exogènes à la 
musique– pendant le XX siècle90, un fait loin d’être négligeable dans ce contexte. 
L’objectif  poursuivi sera alors de discuter la pertinence d’une « axiomatique musicale » 
dans le cadre de cette thèse. 
 
2.3.3.1  La  possibilité  d’une  axiomatique  musicale:  prémisses 
 
Bien que les axiomes forment, à travers la construction des langages et des 
modèles formels, un ensemble de phrases aprioristiques qui conditionne le total des 
formulations logico-déductives, leurs énoncés ne découlent pas habituellement ex 
nihilo. Au contraire, ils se trouvent assemblés dans une intention et dans une intuition 
modelables. Ils apparaissent souvent dans les fondations cognitives qui se rattachent à 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Le texte intégral en espagnol fait un bilan historique des liens entre les axiomes et la musique, passant 
par Ernst Krenek, l’école autour de Milton Babbitt, Xenakis et Francisco Guerrero. Voir aussi VIEL 
(2014). 
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ces compétences permettant à l’être humain d’appréhender le monde91, bien qu’ils 
tendent à s’émanciper lors d’une étape formelle, et jouissent ainsi d’une pleine 
autonomie envers une réalité tangible. Leur validité se limite d’ailleurs à un domaine 
strictement local, ce qui signifie que les assumer en tant que vérités à priori n’a de sens 
que dans contexte dans lequel ils s’inscrivent. En effet, leur addition, modification, 
substitution ou suppression par rapport à un schéma axiomatique préalable est 
potentiellement capable d’engendrer de nouveaux modèles scientifiques92. Les schémas 
axiomatiques ne doivent pas être conçus alors comme un système conservateur mais 
comme un support plastique pour l’analyse, la génération, et l’exploitation de nouveaux 
objets et de rapports opératoires93. 
Ces derniers commentaires peuvent aider à établir un certain parallélisme avec 
l’axiomatique musicale telle qu’elle a été soutenue par certains théoriciens. Que les 
compositeurs aient la capacité apparente de choisir ad hoc un ensemble de normes 
aprioristiques pour ainsi gouverner partiellement leurs décisions créatives n’implique 
pas qu’elles soient dissociées d’un contexte –musical ou non– plus extensif. Le choix 
desdites normes se trouve souvent conditionné par une appréhension sensible –de leur 
propre musique et éventuellement d’un monde extérieur à elle– à travers leurs 
compétences cognitives. Malgré la revendication d’Ernst Krenek d’une axiomatique 
musicale autoréférentielle, ces traces affaiblissent la crédibilité de leur conception 
autonome au sein de la musique94. Cet ensemble d’apriorismes n’est pas d’ailleurs 
forcément rigide : compte tenu des propos que Collins tient sur l’acte créatif, il est 
inutile de souligner qu’on peut tracer une sorte de réglementation compositionnelle lors 
du plan synoptique, ainsi que de détecter ses circonstances locales liées à un instant 
donné de la création. Le compositeur peut librement s’y accrocher, la reformuler –à titre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Le cas du cinquième postulat d’Euclide autour des parallèles est un cas paradigmatique d’un axiome 
apparemment  « raisonnable » par rapport aux sens humains. Cela rappelle l’importance de l’embodiment 
pour le développement de l’activité scientifique (LAKOFF, NÚÑEZ 2000). 
92 À nouveau sur l’exemple euclidien, lors des tentatives vaines et séculaires d’en démontrer le cinquième 
postulat à partir des postulats antérieurs, Nikolái Lobachevski et János Bolyai l’effacent, permettant ainsi 
la naissance de nouvelles géométries cohérentes en elles-mêmes : la géométrie hyperbolique apparaît 
ainsi comme le premier cas non euclidien. Cette conquête mathématique par le biais d’une modification 
du consensus axiomatique se trouve bien documentée (TRUDEAU [2001] 2008). 
93 Selon la perspective d’une épistémologie matérialiste (GRANGER 1994 : 64, 76). 
94 Les revendications du compositeur (KRENEK [1937] 1939 : 206) entrent de cette façon en conflit avec 
un grand nombre de preuves découlant des études en catégorisation cognitive et musique (ZBIKOWSKI 
2002). 
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partiel ou total– ou même la rejeter en fonction de ses besoins et de ses objectifs 
artistiques. 
Ce genre de décision survient –plus ou moins explicitement– dans une grande 
partie du processus créatif des compositeurs. La réticence contre le terme « axiome » 
dans la musique provient parfois de ses connotations inéluctables –ainsi que des 
préjugés idéologiques qui en découlent– envers la science. À cet égard, on substituera à 
partir de ce moment pour le terme « prémisse » 95. On définira ainsi les prémisses d’un 
modèle compositionnel comme l’ensemble de conceptions et de règles planifiées par le 
compositeur –soit formulées explicitement, soit prises pour acquis implicitement, ou 
même adoptées d’une manière pratiquement inconsciente– à priori, et à partir desquelles 
il est possible d’inférer, par le biais d’une certaine logique, une partie significative des 
décisions prises en fonction du modèle. 
 
2.3.3.2  Prémisses  dans  la  métamodélisation  musicale  
 
 La dernière définition conduit par conséquent à une pensée autour de 
l’interprétation et de l’application des schémas axiomatiques formels ou des lois 
empiriques de la science qui aboutissent à l’émergence de certaines prémisses 
compositionnelles au sein d’un processus de modélisation. La réflexion est double : une 
lecture analogique sur le plan cognitif, et des considérations reliées aux métalangages 
des systèmes formels. 
 D’une part, l’incarnation –l’embodiment– précède parfois une conception 
axiomatique –ou l’orientation d’une enquête des lois empiriques–, ce qui dénote la 
possibilité d’une pensée analogique96. Ces analogies sont potentiellement capables de 
relier des régions écartées de la science, ainsi que d’autres domaines. De même, la 
conception des prémisses musicales lors des pratiques créatives d’un compositeur sous 
la présence d’un modèle exogène aurait besoin « d’analogies fonctionnelles » 97 
stimulant le transfert. Cette affirmation invite, sous un angle cognitif, à revisiter le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Le choix du terme n’est pas gratuit mais fondé sur le classement épistémologique des axiomes selon 
leur adéquation aux langages formels (CARNAP [1934] 2003 : 272-274). Le philosophe indique le besoin 
d’une « traduction » dans le cas des prémisses, ce qui devient connexe avec l’aspect intersémiotique d’un 
transfert de modèles tel qu’énoncé auparavant. 
96  À l’opposé idéologique d’une argumentation qui soutient que l’axiomatique serait fondatrice des 
analogies (BLANCHÉ [1955] 1990 : 77). 
97 « Working analogies » (BORETZ 1995 : 54). 
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modèle de Goguen pour une formalisation des CINs, spécifiquement la propriété de 
préservation d’axiomes. À cet égard, le mécanisme transférentiel peut être compris 
comme une tentative de reformulation analogique et conservatrice des axiomes de la 
science sous la forme de prémisses musicales. Cette connexion entre le formel et le 
métaphorique sera reprise à la fin du chapitre. 
 D’autre part, la préservation axiomatique reste encore valable pour une 
discussion –plutôt métaphorique que formelle– autour du métalinguistique. Une 
indentification naïve des concepts et des symboles de la science lors de la phase de 
formalisation musicale jetterait un doute sur leur pertinence d’un point de vue 
modelable 98 , en l’absence d’une contrepartie relationnelle lors de la phase de 
métamodélisation. Il semble évident que la voie d’exploitation de nature interprétative 
la plus immédiate et la plus intuitive serait la tentative d’un transfert partiel des lois ou 
des axiomes –ainsi que d’autres schémas déduits– sous la forme de prémisses musicales 
opératives. Pourtant, l’adaptation de ce transfert –sauf dans les cas les plus radicaux de 
quelques musiques automatiques– est rarement triviale ou instantanée.  En outre, elle se 
montre peu indépendante d’autres considérations : les prémisses musicales engendrées 
sur la base d’un modèle scientifique ne tendent pas à être autosuffisantes lorsque 
confrontées à d’autres propos –qui peuvent éventuellement se formuler aussi en tant que 
prémisses– du compositeur. 
 À ce niveau, certains aspects de la métalinguistique peuvent servir à assister 
conceptuellement le mécanisme transférentiel. La superposition d’un métalangage 
scientifique sur un langage formel se trouve orientée, c’est-à-dire elle qu’elle a pour but 
une interprétation au sein d’un cadre spécifique. Cette science concrète peut, au sein 
d’elle-même, invoquer ses propres axiomes 99 , tout en générant une stratification 
axiomatique pendant le processus. Certains théoriciens de la musique ont pu vouloir 
partir d’un certain cas de niveau axiomatique très basique dirigé vers cette 
stratification100, mais rarement les compositeurs se réfèrent aux bases premières d’un 
modèle scientifique afin de les exploiter musicalement. En revanche, la pratique la plus 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Quand bien même elle aurait un caractère iconique ou indiciel –reprenant la sémiologie de Pierce 
évoquée au début du chapitre– au détriment du côté symbolique. 
99  « The definition of the axiom depends wholly on the individual particularity of the science 
investigated » [La définition de l’axiome dépend entièrement de la particularité individuelle de la 
recherche] (TARSKI [1956] 1983 : 214). 
100 On peut citer le grand effort de KASSLER (1963 ; 1967) comme le cas le plus paradigmatique de cette 
tentative, à partir de la Théorie des Ensembles. Voir le texte intégral en espagnol. 
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habituelle pendant le transfert est le recrutement d’une suite de résultats déductibles lors 
d’une axiomatique ou d’une recherche empirique. Ils fonctionnent comme le « niveau 
zéro » –support– selon la perspective métamodélisable : une fois achevée la 
formalisation de certains signes et objets originaires du modèle scientifique, le transfert, 
sous la forme de prémisses musicales, opérerait de manière analogue à l’interprétation 
des axiomes d’un langage formel par rapport à un métalangage. Ces prémisses tendent 
ainsi à s’exprimer par le biais d’une hybridation entre les langages de la science et la 
notation et la formulation d’une pensée sur la musique. À cette fin, lorsqu’elles sont 
énoncées de manière explicite, elles font recours à une élasticité terminologique 
compréhensible selon un « principe de tolérance de la syntaxe » 101. En outre, et malgré 
la possibilité de pister partiellement leurs sens originaux selon l’approche conservatrice, 
les prémisses peuvent finir par évacuer tout leur contenu hérité d’un contexte formel de 
base, ou même contredire nettement d’autres résultats présents dans leurs sources 
scientifiques. Il ne s’agit pas en tout cas d’une situation problématique ou controversée 
dans la phase de métamodélisation, en raison de l’empreinte subjective et sensible que 
le recouvrement esthétique impose. 
 Un possible insuffisance des prémisses ainsi obtenues semble comparable au 
besoin d’une introduction d’axiomes spécifiques au niveau métalinguistique dans de 
nombreux modèles de la science. Pour expliciter leur pertinence, on fera appel à 
nouveau une comparaison métaphorique. De la même façon que les modèles de 
l’arithmétique sont incomplets102, pourrait-on questionner la capacité et les limites de 
décision qu’un modèle compositionnel confèrerait à un artiste s’il ne se cimente que sur 
la base des prémisses qui découlent du transfert ? Il semble plus pertinent à cet égard 
d’avoir recours à la notion de saturation axiomatique103, moins restrictive et subtilement 
différente de celle d’incomplétude. En effet, les prémisses musicales héritées de la 
métamodélisation à partir de la science peuvent se montrer insuffisantes en fonction des 
besoins et de la marge de liberté que le compositeur établit pour ses pratiques créatives. 
Pour les rendre vraiment valables, l’artiste peut les élargir –les rendre « plus denses » 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 CAVAILLÈS ([1938] 1981 : 167). L’auteur appelle à réfléchir sur le type de langage nécessaire pour 
bâtir chaque type d’axiomatique, évitant ainsi de le concevoir comme une entité antérieure au langage 
formel. Parallèlement, les besoins conceptuels et symboliques d’un compositeur précèdent l’établissement 
de ses prémisses et conditionneront leur appareil logique solidaire. 
102 Évoquant les théorèmes d’incomplétude de Kurt Gödel (SMITH [2007] 2013). 
103  On dit qu’un système axiomatique est saturé lorsque l’addition d’un axiome supplémentaire et 
indépendant des précédents conduit à un contresens logique (CAVAILLÈS [1938] 1981 : 80). 
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selon l’analogie mathématique– tout en en incorporant d’autres nouvelles qui délimitent 
d’une manière plus raffinée leur portée sélective. Ces deuxièmes prémisses ad hoc 
peuvent être nettement musicales –ce qui équivaudrait dans la composition aux axiomes 
spécifiques de la science– ou provenir d’autres propos que le compositeur considère 
pertinents, bien qu’elles soient éloignées du cadre scientifique qui sert de base au 
recouvrement esthétique. 
 
2.3.4.  Inférence  dans  la  métamodélisation  musicale  
 
 La discussion logique autour de la métamodélisation ne trouve pas sa résolution 
à travers la manière dont le terme « prémisse » permet de nuancer la notion d’axiome 
scientifique. En effet, et en récupérant la substitution délibérée des « éléments 
déductivo-inférentiels » à la place des « aspects logico-axiomatiques », l’enjeu d’une 
inférence au sein des modèles compositionnels demeure ouvert. La question n’est pas 
nouvelle : elle apparaît parfois dans certains discours sur la musique inspirée par la 
science de façon autoritaire104 –souvent rattachée à des perspectives positivistes ou se 
réclamant d’une certaine téléologie de la création artistique–, ainsi que dans l’avis 
opposé qui soutient une incommensurabilité absolue entre les pratiques logiques de la 
science et des arts105 . Les réflexions suivantes, adoptant une posture pragmatique, 
essaieront de démontrer le besoin de reformuler et d’adapter les protocoles de 
l’inférence scientifique dans le cadre tout à fait différent du transfert entre modèles. 
Comme d’habitude, un parallélisme avec l’activité scientifique pourrait parfois guider 
l’argumentation ultérieure sur la musique. Les décisions assumées par un compositeur 
pourraient-elles –sous une perspective informelle– conserver une ressemblance avec la 
notion de métathéorème106 dans la théorisation scientifique ? 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 La volonté de légitimer un certain courant de la musique ou de sa pensée en la qualifiant de « vraie » – 
souvent en délégitimant les autres– réapparaît historiquement d’une manière si insistante que la question 
pourrait occuper une thèse autonome. On peut rappeler les citations de Pierre Barbaud données au 
premier chapitre comme exemple implicite. Plutôt que d’aborder l’enjeu, il est plus éloquent de définir en 
termes esthétiques la vérité dans une œuvre musicale à partir de phrases logiques (LEVINSON 1981). Le 
texte suggère selon quelles conditions l’auteur considère une œuvre musicale comme porteuse d’une 
« vérité correspondante » ou d’une « vérité propositionnelle ». 
105 Par exemple, la critique que SAMINSKY (1957 : 25)  porte contre Joseph Schillinger. 
106 Le concept de métathéorème (QUINE [1940] 1981 : 89-95, 321)  n’a pas joui d’une forte acceptation 
dans le milieu scientifique. En tout cas, sa confrontation avec les théorèmes en qualité « d’observations 
informelles sur un corpus théorique » semble être pertinente par rapport aux réflexions présentes. 
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 Bien que les systèmes formels soient soutenus par des piliers logiques 
d’apparence solide et que le principal mécanisme d’inférence scientifique soit d’ordre 
déductif, d’autres variantes de la pensée logique participent au développement de la 
science. En effet, et malgré le manque d’acceptation des logiques inductives et 
abductives 107  selon la rigueur formaliste, elles sont communes pendant l’étape 
heuristique de la tâche scientifique. Par ailleurs, le besoin d’une étape interprétative du 
substrat formel –comme c’est le cas du passage métalinguistique dans la Théorie des 
Modèles– génère un conflit sémantique autour du « vrai », abordé par les études en 
linguistique et en philosophie de la science. La vérité d’un niveau formel ne correspond 
pas exactement à celle qui dérive d’une superposition métalinguistique, dont la présence 
requiert « une matérialité adéquate » 108 . Le cadre sémantique pour une vérification 
interprétative doit être pris en compte comme « protocole expérimental » 109 , 
accommodable de façon spécifique à chacune des sciences en question. 
 Sous un autre angle, et malgré la dichotomie entre le vrai et le faux –
conséquence du tiers exclu d’Aristote– instaurée par les procédés formels d’une logique 
déductive standard, il existe des alternatives à ce type de pensée fondées sur des 
logiques polyvalentes, qui admettent en leur sein d’autres termes différents. On peut 
pointer comme exemple les logiques modales, dans lesquelles on retrouve des 
expressions telles que « nécessaire », « impossible », « contingent » et leurs 
contraires110. Une variante modale comme la logique déontique propose à son tour des 
termes tels que « permissible », « obligatoire », « optionnel » ou « omis » 111 . 
L’adoption de ces alternatives obéit aux besoins interprétatifs que la logique classique 
n’arrive pas à satisfaire. De la même façon, les fuzzy logics112 –logiques floues– ont 
franchi la polarisation d’une logique standard, permettant selon une approche 
sémantique la naissance d’une « logique des concepts inexacts » 113. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107  Rappelons le classement de ces logiques (PEIRCE [1931-1960] 1974a : I.28-29) –héritières de la 
philosophie d’Aristote–, dont la logique déductive va du général vers le concret, en mouvement contraire 
aux logiques inductives et abductives.  Voir PAREYON (2010) pour une contrepartie musicologique. 
108 (TARSKI [1956] 1983 : 404). En effet, l’interprétation de la vérité donne lieu au besoin sémantique « de 
stratifier la notion » (GRANGER 1992: 79). Voir TARSKI ([1956] 1983 : 258) pour approfondir la question. 
109 Sous l’optique d’une épistémologie matérialiste (BADIOU [1969] 2007 : 125). 
110 (CARNAP 1947: 173-204). Voir aussi FEYS (1965) et CHELLAS (1980). 
111 Voir MCNAMARA (2010). 
112 Proposées formellement par Lofty A. Zadeh, bien qu’il existe des précédents philosophiques qui 
préconisent leur arrivée (BLACK 1937). 
113 (GOGUEN 1969). 
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 Les commentaires précédents ont démontré l’existence d’une certaine marge de 
relâchement inférentielle pendant la recherche scientifique. De toute évidence, encadrer 
avec précision les protocoles logiques convoqués au cours d’une métamodélisation 
musicale devient encore plus compliqué. La présence d’une interprétation sensible –
définitoire du recouvrement esthétique qui gouverne le transfert entre modèles– 
imprime une forte subjectivité sur les pratiques musicales d’un compositeur qu’on ne 
peut pas négliger. Faire appel au subjectif n’équivaut pas désormais à considérer que 
l’opérativité interprétative reliée à la métamodélisation soit de nature alogique. Que la 
musique elle-même n’ait pas un caractère propositionnel n’implique pas nécessairement 
l’absence d’une inférence sous-jacente à la pensée sur la musique. Dans ce contexte, il 
serait tout à fait paradoxal que la phase de formalisation musicale et l’énoncé des 
prémisses ne soient pas suivis d’une suite d’implications logiques, même si ces 
dernières catalysent un biais fort. 
Penser la logique des pratiques compositionnelles en termes modaux n’est pas 
du tout un argument nouveau : il s’accomplit de facto dans la version la plus 
pragmatique de la music theory114. Le nécessaire, le possible et le contingent se révèlent 
d’ailleurs comme des qualités permettant la discussion d’une conception dynamique de 
l’acte compositionnel, au-delà d’une articulation polarisée entre le vrai et le faux. La 
tentative du développement –ainsi que d’une analyse musicologique ultérieure– des 
procédures opératoires au sein de la métamodélisation suggère alors l’adoption d’une 
logique polyvalente mieux adaptée. Ainsi, la subjectivité du compositeur sera chargée 
d’aménager et de faire cohabiter une variété d’inférences admissibles dans son modèle 
vers l’aboutissement efficace de ses pratiques. Soit dit d’une manière plus poétique : les 
« possible worlds » qui découlent d’une ouverture logique polyvalente s’identifieraient 
avec les « infiniti possibili » 115 de la composition en fonction du potentiel opératoire 
fourni par les modèles. D’autre part, et malgré l’ambiguïté relative de nombreux 
concepts de la musique –qui génère souvent des conflits musicologiques dans sa version 
la plus systématique–, le degré d’inexactitude conceptuelle peut déclencher en revanche 
d’importants stimuli créatifs, grâce à une approche inférentielle d’attribut flou116. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114  Des expressions telles que « vérité nécessaire » ou « théorie contingente » (BABBITT 2003 : 82)  
démontrent cette approche, bien qu’il n’y ait a pas de référence explicite aux logiques polyvalentes. 
115 On confronte dans cette phrase une métaphore des logiques polyvalentes (KRIPKE [1972] 1980)  avec 
la citation bien connue de NONO (1993 : 35, 128),  citant Giordano Bruno et ses « univers infinis ». 
116 La musicologie a déjà souligné le potentiel d’une adoption des fuzzy logics dans son discours (SUITER 
2010). Un modèle de cognition tel que les fuzzy cognitive maps (FCMs) (KOSKO 1986) pourrait s’avérer 
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Récupérant le parallélisme autour d’un univers de modèles compositionnels 
possibles, ceux choisis par un compositeur pendant ses pratiques créatives devraient être 
compris en tout cas comme porteurs d’une logique idiolectique. Cet aspect fait ressortir 
l’importance de l’empreinte cognitive pour les critères de validité –la conception d’une 
vérité117– pendant le transfert modélisable : le recouvrement esthétique force à tenir en 
compte la notion d’incarnation118 –d’embodiment– pour comprendre les mécanismes 
d’inférence. Pour résumer, l’objectif du transfert est la production d’œuvre, un objet 
appelant le sensible, ce qui oriente la logique solidaire à la pensée musicale envers cette 
cible. 
Sous un angle pragmatique, cette orientation déclenche une forme de déflation 
de la vérité formelle et des critères de validation spécifiques de chaque science, en 
faveur d’une « adéquation » et  d’une « lucidité » 119  au sein des jugements logiques 
établis par les compositeurs. L’hybridation syntactique dans les prémisses qui apparient 
la science et la musique alerte sur ce point. Concrètement, et à l’image des pièges qui 
peuvent survenir lors du tri entre phrases analytiques et synthétiques en philosophie120, 
ces formulations –dont la notation musicale y comprise renforcerait le conflit duel 
évoqué– mettent en évidence le besoin d’établir un compromis logique. 
En somme, les choix rattachés à la métamodélisation musicale ne sont pas du 
tout d'aspect alogique mais résistent à un encadrement standard. En outre, les protocoles 
de décision qui y sont reliés doivent coexister et aussi se soumettre à la tutelle d’autres 
critères envisageant la production d’œuvre. La perspective matérielle affecte de cette 
manière la logique ici discutée, pouvant ainsi la nuancer, la contrer ou même l’ignorer si 
d’autres choix étrangers à la modélisation s’imposent finalement au cours de l’acte 
créatif du compositeur. 
  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
fructueux pour un tel projet. Par ailleurs, ces logiques se trouvent présentes à leur tour dans la 
composition assistée par ordinateur et la synthèse du son (CÁDIZ 2009). 
117 Une relativité déjà signalée dans les études en linguistique : “To understand truth for a language user, 
one must make those mechanisms of conceptualization visible” [Pour comprendre la vérité pour un 
utilisateur du langage, on doit rendre visibles ces mécanismes de conceptualisation (LAKOFF, JOHNSON 
1999 : 510). 
118 Il faut rappeler que les experts en linguistique cognitive selon la perspective métaphorique ont aussi 
abordé les questions de la logique –d’un point de vue nominaliste (LAKOFF, JOHNSON 1999 : 128)– et de 
la valeur sémiologique du vrai (LAKOFF, JOHNSON [1980] 2003 : 180-181). 
119 À l’image des “standards d’acceptabilité rationnelle” de PUTNAM (1981 : 173). 
120 QUINE ([1953] 1963 : 36-37). 
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2.4  Synthèse  et  perspectives  
 
 Reprenant l’exemple des nuages, on pourrait imaginer que le cadre théorique 
développé dans la section ci-dessus pourrait fournir un outil afin de décrire les pratiques 
créatives d’un Xenakis. Cependant, il reste encore quelques questions à résoudre pour 
aborder des arguments valables au niveau de la méthodologie analytique. Cette dernière 
section vise d’une part à synthétiser les diverses versions dont les problématiques ont 
été abordées, et d’autre part, à prendre du recul par rapport au compositeur en tant que 
sujet observé, cherchant ainsi à envisager la position que le musicologue devrait adopter 
face aux cas de la métamodélisation. De nouveau en revenant aux nuages, serait-il 
possible d’attaquer efficacement et avec les mêmes outils analytiques plusieurs œuvres 
dont l’inspiration procède de la physique des corps fluides121 ? 
 
2.4.1  Espace  métaphorique  versus  métamodelisation  
 
 Ce chapitre a suggéré deux approches –l’une des conditions nécessaires 
(conjecture d’un espace métaphorique), l’autre des conditions suffisantes (formalisation 
et métamodélisation musicales)– de quelques questions liées au recouvrement 
esthétique des modèles de la science pendant la composition. Ce parcours a suivi des 
voies relativement indépendantes, bien qu’on ait parfois eu recours aux enjeux cognitifs 
et métaphoriques pendant la description conceptuelle de la phase modélisée. De manière 
synthétique, une confrontation entre les deux perspectives permettra parfois une 
meilleure compréhension de leur complémentarité, et suscitera de nouveaux arguments 
d’ordre conclusif. Autrement dit, serait-il possible de concilier la conjecture d’un espace 
métaphorique et les propos tenus autour de la formalisation et de la métamodélisation 
dans un rapprochement théorique et méthodologique global ? 
 Quelques pistes semblent répondre positivement à la question posée. Parmi les 
théories contemporaines de la métaphore précédemment exposées, les CINs seraient les 
mieux adaptées à ce propos (cf. TABLEAU 2.1). Le but de ce contraste vise à souligner 
que les deux approches ne seraient pas des compartiments étanches, où les conditions 
nécessaires pour le recouvrement esthétique précéderaient de manière indépendante les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 Tout en ajoutant un exemple dans la liste de Boulez, pourrait-on aborder de manière similaire l’analyse 
de Pithoprakta (1956) de Xenakis et La Dynamique des fluides (1991) de Tristan Murail ? 
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conditions suffisantes. Au contraire, elles devraient contribuer en parallèle au transfert 
entre modèles : les étapes de l’approche modélisable –interprétables à posteriori de 
manière séquentielle– pourraient trouver de nombreuses contreparties en tant que 
tutelles cognitives dans la pensée métaphorique. 
 
Approche modélisable Approche métaphorique (CINs) 
Identification de concepts et symboles 
pendant la formalisation musicale 
Cross-domain mapping entre inputs, 
genèse de l’espace générique et du blend 
Prémisses hybrides selon le « principe de 
tolérance de la syntaxe » 
Configuration du cadre conceptuel dépendant 
du blend 
Prémisses musicales par « saturation »  Achèvement du blend 
Logique polyvalente Élaboration du CIN 
 
Tableau 2.1. Comparaison de la formalisation et de la métamodélisation musicales avec les CINs. 
 
 Tout d’abord, l’identification de quelques idées musicales ou d’idées sur la 
musique et leur adaptation –facultativement guidée par la notation– à l’image des 
concepts et des symboles d’un modèle de la science trouve sa contrepartie intuitive dans 
le cross-domain mapping entre espaces mentaux qui fait émerger le blend. L’analogie 
comme outil médiateur, depuis la perspective métaphorique ainsi que la formalisation 
musicale, renforcent ce parallélisme lors de la détection des ressemblances. Par ailleurs, 
la propriété de compression et de décompression des CINs 122  reflète le potentiel 
utilitaire des modèles : la compression conceptuelle pendant la formalisation musicale, 
par rapport à son côté représentatif, requiert ensuite une phase interprétative capable 
d’habiliter en termes opératoires –c’est-à-dire « d’étendre »– les catégorisations 
formelles. Puis, l’arrivée –explicite ou implicite– des prémisses musicales fait resurgir 
quelques caractéristiques du blending. La configuration du cadre conceptuel du blend, 
avec sa structure partiellement héritée des inputs qui y participent, peut rappeler 
l’hybridation nécessaire à l’aboutissement des prémisses musicales inspirées par les 
modèles scientifiques. D’autre part, le fait que l’espace mental relié à la musique ait 
besoin de projeter quelques éléments vers le blend –afin de garantir l’achèvement d’un 
réseau de double portée à haute asymétrie– semble évoquer le nécessité éventuelle 
d’une « saturation » du modèle avec des prémisses étrangères au transfert lui-même. 
Enfin, la polyvalence subjective d’une logique des modèles compositionnels pourrait se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122 (FAUCONNIER, TURNER 2002 : 119). 
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rapprocher de l’élaboration des CINs. Assurément, les mécanismes d’inférence 
conditionnent et nourrissent –de manière rétroactive– les modèles. En fonction du 
contraste matérialiste exercé par la production d’œuvre, la pertinence et le dynamisme 
de ces logiques impliquent que le compositeur puisse abandonner, modifier ou recruter 
de nouveaux éléments formels ou des prémisses. Cet aspect est analogue à l’élaboration 
du blending, elle-même dotée de dynamisme selon le contexte situationnel qui lui est 
solidaire. 
 Une fois pointée l’affinité entre les deux approches, on proposera une 
redéfinition métonymique afin de ne pas surcharger la terminologie déjà exposée. De 
cette façon, on définit à nouveau –et de manière synthétique– la métamodélisation 
musicale en tant que processus donnant lieu aux conditions nécessaires –selon la 
conjecture de l’espace métaphorique– et exécutant les conditions suffisantes –à travers 
les étapes de formalisation et de métamodélisation proprement dite– pour ainsi garantir 
une efficacité transférentielle entre modèles pendant les pratiques créatives du 
compositeur. La métamodélisation, selon cette deuxième définition, doit alors être 
comprise comme le véhicule médiateur du recouvrement esthétique des modèles 
scientifiques, suivant comme but matérialiste et sensible la production d’œuvre. 
 D’autre part, le diagramme catégoriel de Goguen peut mettre en lumière 
quelques aspects du rapport global parmi les modèles évoqués au cours de ce chapitre. 
Tout en adoptant une position informelle123, sa représentation invite à remplacer (cf. 
FIGURE 2.2) l’espace générique par la notion plus large de modèle, les inputs par, 
respectivement, des modèles musicaux et scientifiques, et le blendoid par des modèles 
compositionnels. En premier lieu, chacun des rapports entre la notion générale de 
modèle et les trois versions spécifiquement définies possède un caractère restrictif dans 
le nouveau schéma. En effet, et faisant appel à une comparaison catégorielle, chaque cas 
peut être compris comme une sous-catégorie des modèles génériques. Ensuite, la flèche 
qui part des modèles scientifiques pour se diriger vers les compositionnels mériterait 
d’être renommée –dans une tentative d’imiter la terminologie algébrique de Goguen–
morphisme intersémiotique. Le manque de correspondance exacte entre les axiomes 
scientifiques et les prémisses musicales –prenant néanmoins en compte la préservation 
d’axiomes au sein des morphismes sémiotiques– insinue la possibilité d’un tel 
néologisme informel. Enfin, le changement d’orientation d’une autre flèche se 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123 C’est-à-dire : l’argumentation suivante ne tâchera pas de construire un cadre formel mais tentera de 
repenser de manière informelle les morphismes de Goguen dans ce cadre d’étude. 
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produirait dans le rapport entre les modèles musicaux et les modèles compositionnels. 
Bien que ces derniers soient, selon la comparaison informelle, une sous-catégorie 
restrictive des premiers, un autre argument autour du diagramme pourrait inverser la 
pondération relationnelle. L’attribut idiolectique des modèles compositionnels par 
rapport aux musicaux au sens large –similaire à un technolecte124 capable d’assimiler 
les contributions originales d’un compositeur– privilégie l’orientation contraire à celle 
du schéma algébrique original. Par conséquent, le deuxième diagramme fait ressortir ce 
qu’on pourrait qualifier, de manière informelle, comme immersion technolectique face à 
une restriction catégorielle. Elle survient lorsqu’on tient compte de la participation du 
compositeur et de ses pratiques créatives au sein d’une communauté large, là où sa 
pensée peut cibler l’activité d’autres auteurs ou d’autres participants de la scène 
musicale. 
 
 
  
 
Figure 2.2. Adaptation informelle du diagramme catégoriel de Goguen (à gauche, 
FIGURE 2.1) pour décrire les rapports entre les catégories de modèles : génériques 
(M), scientifiques (Msci), musicaux (Mmus) et compositionnels (Mcomp). La nouvelle 
flèche courbée représente l’automorphisme idiolectique. 
 
 Pour conclure, la deuxième figure incorpore une cinquième flèche réflexive, 
autoréférentielle par rapport à la catégorie des modèles compositionnels. Certaines 
décisions créatives inspirées par les modèles scientifiques finissent parfois par se 
mécaniser de telle manière que, bien que le compositeur puisse se sentir influencé par la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
124  Suivant l’emprunt du terme idiolecte de la sémiologie, le mot « technolecte » s’adapte bien au 
discours. Un technolecte fait allusion à l’usage spécifique du langage partagé par une communauté dont 
les compétences et les connaissances techniques les différencient du reste de la population. 
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science, ses pratiques ultérieures n’en laissent plus aucune trace125 . Cette situation 
pourrait s’interpréter dans certains cas comme une « acquisition de style », lorsque l’on 
ne peut discerner les modèles des œuvres tardives de ceux qu’on classerait comme 
modèles nettement musicaux. Ce qui pourrait sembler d’abord un avantage sur le plan 
d’une assimilation technolectique des pratiques de l’artiste, empêche à son tour la 
reconstruction virtuelle du mécanisme transférentiel de base. Compte tenu du processus 
de masquage par rapport aux sources scientifiques qui en découle, on propose le 
néologisme automorphisme idiolectique pour le distinguer de l’immersion. 
 .  
2.4.2  Le  défi  musicologique  
  
2.4.2.1  Vers  une  métamétamodélisation  ?  
 
 Jusqu’ici, la discussion autour du transfert d´éléments de la science vers la 
composition musicale a pu se faire grâce à la notion fédératrice de modélisation. Cette 
réflexion a tenté de situer le compositeur en tant que sujet utilisateur de ces éléments 
dans la gestion de certaines de ses pratiques. Pour autant, la question de la mise en place 
pratique du cadre théorique envisagé reste ouverte ; à savoir, penser la manière dont il 
serait valable pour l’analyse musicale ou d’autres perspectives musicologiques. Il 
s’ensuit alors une série de questions que cette dernière section abordera par rapport à 
l’approche analytique des chapitres suivants. L’ensemble de définitions et de 
considérations exposées peut-il se montrer efficace dans l’étude d’œuvres précises ? 
Pourrait-on formuler une théorie modélisable –à l’image des raisonnements précédents– 
pour décrire les pratiques de l’analyse musicale en charge de l’enjeu de la 
métamodélisation ? Si la réponse à cette deuxième question est affirmative, serait-elle 
alors valable comme méthodologie générale ? Disons d’emblée que la réponse à la 
troisième question sera négative. 
 La deuxième question posée invite à une réponse plus immédiate qui 
conditionnera les autres. Elle a déjà été évoquée d’une certaine façon : on a identifié 
avec le terme « modèle musicologique » la proposition théorique de Collins, malgré 
l’absence d’une définition précise de la notion. On fera référence dorénavant aux 
modèles musicologiques comme étant ceux –éventuellement musicaux– conçus dans le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125 Voir le cas de Xenakis (DELALANDE 1997 : 73-74) en ce qui concerne l’estochastique. 
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but d’étudier les fondements, les processus ou les résultats de certaines pratiques 
musicales –ou même musicologiques selon une stratification d’ordre autoréférentiel– ou 
de son contexte social et culturel. Inutile de souligner à nouveau les qualités 
interprétatives et représentatives de ces modèles. 
 L’emploi de ces modèles est une pratique commune à de nombreux domaines de 
la musicologie, mais le besoin de les établir sur une activité métamodélisée per se pose 
certaines interrogations. Ainsi, la superposition d’une nouvelle strate sous la forme d’un 
métamétamodèle126 musicologique fondé  sur la métamodélisation musicale ne semble 
pas absurde de prime abord. L’analyste agirait selon des conditions  cognitives 
métamétaphoriques 127  par rapport à son objet d’étude et aurait recours à un 
environnement métamétalinguistique 128  organisateur de son discours théorique. Un 
enchevêtrement de recouvrements dépendant les uns des autres se produirait alors: 
d’abord le recouvrement esthétique façonné par le compositeur, puis le recouvrement 
gnoséologique de l’analyste sur la base du précédent. 
 Cette optique crée désormais un conflit autour de deux casuistiques concrètes. 
D’une part, si l’analyste n’a pas accès aux matériaux nécessaires pour une 
reconstruction génétique solide de l’acte créatif, cela l’empêchera d’inférer les étapes de 
la métamodélisation telle qu’elle a été conçue par le compositeur. Le modèle 
musicologique proposé serait en tout cas une simulation129, une conjecture cherchant à 
être la plus fidèle possible à l’œuvre, mais dont l’irréversibilité modélisable130 mettrait 
en évidence l’absence du chaînon entre le modèle scientifique et le modèle 
musicologique dans ce cas-ci. De toute évidence, le vide dans cette superposition de 
strates modélisables empêche de classer ce dernier en tant que métamétamodèle : il 
s’agirait en tout cas d’un modèle musicologique –légitime pour l’analyse– sans détours. 
En revanche, si les matériaux dont le musicologue dispose suffisent à la compréhension, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126 Suivant la même logique qui a forgé le néologisme métamodèle dans le paragraphe Méta-x ?. 
127 “Applying metaphor theory to music is itself a metaphorical act” [Appliquer la théorie de la métaphore 
à la musique est une action métaphorique elle-même] (SPITZER 2004 : 4). Il faut faire attention en tout cas 
à une lecture réductrice de cette citation, qui négligerait le potentiel d’une prétention systématique fondée 
sur les études en cognition en faveur d’une caricature herméneutique vaine. 
128 À l’image analogue de la position de BABBITT (2003 : 281-282), qui compare la composition à un 
langage objet, le métalangage à sa théorisation, et le métamétalangage à la discussion informelle de cette 
dernière. 
129 (NATTIEZ 1987 : 192). Compte tenu de la notion de « discours métamusical » que le musicologue 
établit entre l’œuvre et l’analyse.  
130 (MIHALIC 2007 : 37, 40). En effet, que le modèle soit fidèle par rapport aux données tirées de l’œuvre 
n’implique pas une reconstruction des pratiques compositionnelles  (RIOTTE [1996] 2006b : 246- 247). 
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l’inflation informative générée par une nouvelle stratification sous la forme d’un 
métamétamodèle risque d’être hautement redondante par rapport au modèle 
compositionnel. Son utilité résiderait dans la capacité représentative –sous forme de 
graphiques, par exemple– menant à une meilleure compréhension –et même pouvant 
soutenir l’immersion technolectique– du métamodèle compositionnel. En revanche, sa 
contribution originale serait probablement assez maigre en tant que formulation 
textuelle sur la musique. 
 Par ailleurs, et tout en montant d’un cran dans la hiérarchie, la prétention de bâtir 
un métamétamodèle musicologique archétypique afin d’analyser n’importe quel 
métamodèle compositionnel semble être une quête tout à fait utopique. Les nuances 
innombrables et propres à chaque science, ainsi que la grande variété de positions 
possibles face au recouvrement esthétique –que l’on peut retrouver chez un même 
compositeur– s’opposent à l’utilité de cette superstructure. Un tel métamétamodèle 
devrait se fonder sur des conceptions minimales trop basiques pour admettre une telle 
amplitude, ce qui ferait probablement de ces éléments des outils peu opérationnels et à 
peine efficaces pour une analyse précise et détaillée. 
 
2.4.2.2  L’orientation  analytique  :  reconstruction  et  divergence  
 
 En un mot, le rêve d’une métamétamodélisation musicologique à image de la 
métamodelisation rencontrerait des obstacles, à cause d’une inadaptation situationnelle 
ou de sa redondance informative. Cette dernière fournit une  réponse négative à la 
troisième question posée précédemment –comme un corollaire– et réoriente l’approche 
de la première. L’objectif  analytique que l’on proposera dans les chapitres suivants ne 
concernera pas alors la production de modèles spécifiques rattachés aux œuvres étudiées 
mais sera une tentative de reconstruction de leurs métamodélisations. Cette approche 
emploiera dans la mesure du possible les définitions et les concepts élaborés au cours de 
ce chapitre, sous la forme d’un petit lexique terminologique et méthodologique. Deux 
défis et problématiques majeurs qui seront approfondis par la suite découlent de cette 
position. 
 Premièrement, l’étude de la genèse d’une œuvre tend à fournir plus 
d’information fiable quant aux conditions suffisantes pendant la métamodélisation que 
de conditions nécessaires. En effet, la formalisation et son interprétation modélisable 
laissent souvent plus de traces matérielles, objectivables et compréhensibles en elles-
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mêmes –plus particulièrement si l’analyste peut les détecter grâce à une minimale 
formation scientifique– que celles moins tangibles et inscrites dans l’espace 
métaphorique. De même, un entretien avec le compositeur étudié dans le but de 
collecter certaines informations pose le risque majeur d’une reformulation fictive131 de 
ses pensées métaphoriques plutôt que de ses choix formels. À cet égard, et à moins qu’il 
n’y ait des preuves documentaires, on insistera sur une approche modélisable et moins 
sur des questions liées à l’espace métaphorique –sous peine de tomber dans un discours 
métamétaphorique complétement déformé– au cours des chapitres suivants. La 
définition des conditions nécessaires à la métamodélisation ne garantit assurément pas 
la possibilité d’adopter cette position analytique, tandis que le repérage de quelques 
unes des conditions suffisantes invite en revanche à exécuter un tel protocole. 
 Deuxièmement, afin de l’étudier, l’analyste doit se placer dans une position 
critique par rapport à la métamodélisation, transcendant la collecte et la répétition 
triviales des sources fournies par le compositeur. Au contraire, le contraste du cadre 
théorique exposé par rapport aux pratiques compositionnelles doit éveiller chez lui une 
attitude créative face aux défis posés, parmi lesquels on peut citer : 
•   La discrimination d’une évocation iconique –ou même indicielle– 
de la science au sein de l’œuvre d’étude et en contraste avec les 
représentations symboliques du transfert. 
•   La délimitation –ou même la détection de ses aspects les plus 
remarquables– de l’incidence transférentielle entre modèles par 
rapport aux autres pratiques musicales soumises à la composition 
de l’œuvre. 
•    La différentiation entre les concepts propres à la science et les 
conceptions du compositeur, dans le but de mieux comprendre les 
conditions du recouvrement esthétique. 
•   L’identification des éléments participants de la métamodélisation 
et sa reconstruction explicite lorsqu’ils sont repérables dans les 
sources documentaires traitées. 
•   La discrimination des prémisses inspirées par la science de celles 
à caractère nettement musical. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131 Consulter DONIN (2012 : 8) à cet égard. 
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•   Le jugement critique autour de la pertinence des mécanismes qui 
permettent au compositeur de matérialiser son œuvre sur 
n’importe quel support. 
•   L’identification de l’abandon des métamodèles en faveur d’autres 
types de choix ou des décisions –parfois contradictoires–, visant à 
conjecturer dans la mesure du possible les motivations d’un tel 
propos. 
De toute évidence, chaque œuvre conditionnera les aspects sur lesquels il faudra 
mettre l’accent pendant l’analyse. Comme synthèse, deux éléments saillants ressortent 
de cette liste. D’une part le défi de reconstruire la genèse des métamodèles de la 
manière la plus fidèle possible. D’autre part, la discussion autour d’une tension desdits 
métamodèles confrontés à l’acte créatif, capable de les déformer, les altérer ou même 
les omettre, soit sur le prisme conceptuel, soit au cours de leur matérialisation écrite en 
tant qu’œuvre musicale. 
Afin d’examiner minutieusement cette tension, on définira par la suite la 
divergence132 par rapport à la métamodélisation –ou simplement divergence– comme 
étant l’ensemble des aspects ou des éléments abstraits ou tangibles qui mettent en 
évidence un biais, une modification ou une omission –soit inconscients ou faits exprès– 
pendant les pratiques métamodélisées par rapport au modèle scientifique de départ, 
depuis la conception fondée sur ce modèle jusqu’à l’exécution matérielle de l’œuvre. A 
cette fin, on classera les divergences selon trois typologies différentes. Premièrement, 
on appellera divergence conceptuelle celle qui met en évidence une déformation ou un 
biais conceptuel du modèle compositionnel par rapport au cadre formel et à son usage 
au sens habituel du modèle de départ, tel qu’on l’entend dans la communauté 
scientifique. Deuxièmement, on parlera de divergence singulière comme distance entre 
un aspect concret de l’œuvre et le résultat théorique produit simultanément par le 
métamodèle. Par exemple, le changement d’une hauteur dans une partition au sein d’un 
passage entièrement modélisé peut fournir une image de ce concept. Troisièmement, la 
divergence fonctionnelle dénotera l’abandon d’un métamodèle ou de sa cohabitation 
avec d’autres modèles ou d’autres choix compositionnels, incompatibilités ou en un 
conflit avec les intentions d’écriture précises du compositeur. La première et la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
132 On s’inspire de l’usage du terme « écart » par SOLOMOS ([2000] 2001 : 95-98), faisant référence aux 
discordances entre les écrits auto-analytiques de Xenakis et les partitions auxquelles ses écrits font appel. 
On a conservé ce terme dans d’autres études (BESADA 2014b). 
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troisième des catégories exposées semblent plutôt révéler des données cachées dans un 
arrière-plan cognitif pendant la genèse de l’œuvre, tandis que les divergences 
singulières montrent plutôt le degré d’efficacité du métamodèle par rapport au résultat 
que le compositeur souhaite atteindre. 
 
* * * * 
 
 Cet exposé a visé à délimiter théoriquement le champ sémantique du terme 
« modèle », tout en essayant d’employer ce dernier de façon efficace, et agissant sur les 
œuvres pour lesquelles le compositeur tire son inspiration de la science. L’analyse devra 
à partir de cet instant sanctionner la pertinence de la méthodologie qui se dégage des 
propos autour de ce concept, se servant à cet égard d’une mise en œuvre à partir d’un 
échantillon précis d’exemples. 
 
	  
 
 
 
 
 
 
 
DEUXIÈME PARTIE : 
LA MÉTAMODÉLISATION CHEZ 
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CHAPITRE  3  
LES  MODÈLES  D’ALBERTO  POSADAS 
 
Through and through the world is infected with 
quantity. To talk sense, is to talk in quantities. 
[…] You cannot evade quantity. You may fly to 
poetry and music, and quantity and number will 
face you in your rhythms and your octaves. 
(WHITEHEAD [1929] 1967: 7) 
 
Vorsichtiger vielleicht als notwendig, sei endlich 
noch hinzugefügt, daß die musikalische 
Schönheit mit dem Mathematischen nichts zu 
tun hat. Die Vorstellung, welche Laien (darunter 
auch gefühlvolle Schriftsteller) von der Rolle 
hegen, welche die Mathematik in der 
musikalischen Komposition spielt, ist eine 
merkwürdig vage. 
(HANSLICK [1854] 1922: 85) 
  
 Les pratiques musicales chez Posadas soutenues par le recouvrement esthétique 
d’un modèle exogène admettent un classement en plusieurs lignes de métamodélisation 
extensives –établit lors des entretiens avec lui (cf. TABLEAU 3.1)1–, divisibles à leur tour 
en catégories plus concrètes. La première, de fondement mathématique, trouve son 
origine dans l’enseignement de Francisco Guerrero. Il s’agit de la seule ligne de 
métamodélisation strictement scientifique parmi celles que le compositeur adopte, bien 
que la plupart des modèles mathématiques qui l’intéressent soient souvent exploités en 
qualité d’outils pour le développement des sciences empiriques et de la nature. Parmi 
les modèles mathématiques que Posadas explore, les fractales s’érigent comme le 
véhicule d’inspiration le plus persistant. En revanche, d’autres enquêtes autour des 
sciences exactes –telles que la combinatoire ou la topologie– laissent aussi une 
empreinte durable –avec un caractère idiolectique–, bien qu’elles aient été 
progressivement abandonnées en tant que déclencheur principal d’un recouvrement 
esthétique. Par ailleurs, le compositeur établit plusieurs rapports entre la musique et 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Il faut souligner que parmi ses œuvres, quelques unes –telles que Memoria de “no existencia” (1997)– 
ont subi une révision approfondie. Dans ces cas, les modifications du compositeur brouillent de manière 
décisive un grand nombre des résultats attribués par le métamodèle pendant la composition de la pièce. 
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d’autres manifestations artistiques dans sa deuxième ligne de métamodélisation : trois 
pièces de son catalogue se confrontent à l’architecture, tandis que pour le moment il n’y 
a qu’une seule œuvre musicale dans son catalogue inspirée formellement par un artifice 
pictural. Les mathématiques soutiennent de toute façon les transferts pendant les 
pratiques compositionnelles surgies de cette voie métamodélisable. 
   
Titre Date Effectif instrumental Modèle(s) 
Gethsemani 1990 Chœur mixte (3.3.3.3) C 
 
Postludio 
 
1992 
Orchestre de chambre 
(1.1.1.1/1.1.1.0/pno./2.1.1.1) 
 
C / f 
 
Ápeiron 
 
1993 
Orchestre 
(3.3.3.3/4.3.3.1/4perc./12.12.10.8.6) 
 
T 
A silentii sonitu 1994 Quatuor à cordes C / T 
 
Pri em rhu 
 
1994 
Ensemble instrumental 
(1.1.0.0/0.0.0.0/2perc.pno./1.1.1.0) 
 
A 
Liturgia del silencio 1995 Flûte et électronique F(~) 
In memoriam 
Francisco Guerrero 
 
1997 
 
Violoncelle 
 
[F] 
Memoria de “no 
existencia” 
 
1997 
 
Piano et électronique 
 
F 
Invarianza 1999 Flûte, clarinette et quatuor à cordes F 
 
Magma 
 
2000 
Orchestre 
(3.3.3.4sax.3/4.3.3.1/4perc.acc./16.14.12.10.8) 
 
F / C / T 
 
Cripsis 
 
2001 
Orchestre de chambre 
 (1.1.1.1/1.1.1.0/perc.pno./2.1.1.1) 
 
S / f 
Snefru 2002 Accordéon et électronique A 
Nebmaat 2003 Clarinette, saxophone et trio à cordes A 
Ondulado tiempo 
sonoro… 
 
2003 
 
Quatuor à cordes 
 
F 
Oscuro abismo de 
llanto y de ternura 
 
2005 
Orchestre de chambre 
 (2.2.3.2/2.2.2.1/3perc.acc.pno./3.2.2.1) 
 
S / F / C 
 
Anamorfosis 
 
2006 
Orchestre de chambre 
 (1.1.2.2/1.1.1.1/2perc.pno./2.1.1.1) 
 
P / S / C 
Modulaciones 2006 Quatuor à cordes F 
Órbitas 2007 Quatuor à cordes F 
Arborescencias 2007 Quatuor à cordes F 
 
Tableau 3.1. (début) Catalogue partiel des œuvres de Posadas jusqu’en 2014, mais exhaustif par rapport 
à une approche métamodélisable. La suite du tableau se trouve page suivante ; son codage alphabétique et 
signalétique sera expliqué afin d’être correctement interprété. 
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Titre Date Effectif instrumental Modèle(s) 
Bifurcaciones 2007 Quatuor à cordes F 
 
Liturgia Fractal 
Cycle de quatuors à cordes : Ondulado tiempo sonoro…, 
Modulaciones, Órbitas, Arborescencias y Bifurcaciones 
 
Glossopoeia 
 
2009 
Clarinette, percussion, alto, violoncelle, 
électronique et vidéo (ballet) 
 
F 
Fúlgida niebla de sol 
blanquecino  
 
2010 
 
Saxophone basse et électronique 
 
F 
Del reflejo de la 
sombra 
 
2010 
 
Clarinette basse et quatuor à cordes 
 
[F] 
La tentación de las 
sombras 
 
2011 
 
Soprano et quatuor à cordes 
 
[F] 
Elogio de la sombra 2012 Quatuor à cordes B* 
 
Sombras 
Cycle pour soprano, clarinette et quatuor à cordes: Elogio de la 
sombra, Tránsito I (soprano et alto), La tentación de las sombras, 
Tránsito II (soprano et clarinette), Del reflejo de la sombra 
Tombeau 2014 Alto F 
Double 2014 Alto F 
Anklänge an 
François Couperin 
 
2014 
 
Piano 
 
F 
 
Tableau 3.1. (suite) Catalogue partiel des œuvres de Posadas jusqu’en 2014, mais exhaustif par rapport à 
une approche métamodélisable. La dernière colonne indique le modèle déclencheur du recouvrement 
esthétique : la lettre C correspond à la combinatoire, le T à la topologie, le F aux fractales, le B aux 
courbes de Bézier, l’A à l’architecture, le P à la peinture et le S aux emprunts au spectralisme.  Lorsque le 
f apparaît en minuscule, il dénote la présence d’un calcul itératif sans faire pour autant appel véritable aux 
fractales, tout en gardant une certaine ressemblance. Le signe (~) indique que le métamodèle touche 
principalement à la partie électronique. Lorsqu’une lettre est placée entre crochets, elle désigne un usage 
très partiel ou ponctuel du métamodèle par rapport à d’autres choix plus significatifs lors du processus 
créatif du compositeur. L’addition d’un astérisque signale une approche informelle par rapport au modèle 
mathématique. 
 
 En outre, les propriétés du son instrumental empiètent sur l’orientation de 
quelques pratiques de Posadas, même s’il serait trop osé d’attribuer ce cas à une ligne 
de métamodélisation physique. Le compositeur fait aussi appel à cette voie avec le 
terme « modèle », mais l’usage du préfixe « méta » ne s’adapte pas correctement à cette 
ligne. D’une part, l’exploration systématique des qualités du timbre instrumental est une 
question endogène à la musique ; d’autre part, le compositeur emprunte plusieurs 
ressources techniques provenant de la musique spectrale. Bien que le spectralisme 
admette une discussion selon la perspective de la métamodélisation, Posadas ne propose 
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pas pour autant un recouvrement esthétique des modèles acoustiques de la physique. Il 
acquiert simplement des conceptions et des résultats –à un niveau technolectique– 
précédemment explorés par les spectraux, et en dehors de leur contexte. En tout état de 
cause, on signalera la présence des emprunts de ce courant dans son catalogue d’œuvres 
qui s’inspirent des modèles exogènes, en raison de leurs interactions avec les autres 
lignes de métamodélisation. 
 On présente ensuite une description sommaire des aspects les plus remarquables 
des lignes de modélisation indiquées2. 
 
3.1  Modèles  mathématiques  
 
 La ligne de métamodélisation mathématique est de toute évidence la plus prolixe 
parmi celles qui participent des pratiques compositionnelles chez Posadas, soit en raison 
de son poids spécifique par rapport à l’envergure de son catalogue, soit à cause de la 
variété des objets mathématiques incorporés en tant que moteurs de ses stratégies 
transférentielles. Cette approche commence pendant ses années de formation avec 
Guerrero, qui l’accueille comme disciple lors d’une première rencontre à la fin des 
années quatre-vingts. Il faut rappeler qu’au début le compositeur andalou adopte des 
procédures mathématiques dès les années soixante-dix, puis il partage ses convictions et 
ses résultats à cet égard avec ses élèves, au cours des rencontres pédagogiques qu’il 
organise. 
 Selon Posadas, cette ligne de métamodélisation confèrerait à ses pratiques une 
sorte de neutralité esthétique : 
 
L’intérêt majeur que j’envisage dans les rapports entre mathématiques et 
musique se trouve dans leur considération en tant que deux langages abstraits. 
Cela m’octroie une grande liberté pour composer, contrairement à ce que la 
plupart des gens présupposent. Travaillant avec un haut degré d’abstraction, ce 
fait ne me conditionne pas esthétiquement. De même, il me fournit une certaine 
sécurité, car je m’appuie sur un outil possédant une logique interne3. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2  Le troisième chapitre du document en espagnol contient une discussion plus détaillée, avec des 
exemples concrets tirés du catalogue de Posadas, suivis de quelques commentaires analytiques. 
3 « El mayor interés que observo en las relaciones entre la matemática y la música se encuentra en su 
consideración como dos lenguajes abstractos. Esto me proporciona una gran libertad para componer, al 
contrario de lo que la mayoría de las personas presuponen. Al trabajar en un alto nivel de abstracción, este 
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 La neutralité défendue par le compositeur est une affirmation qui a besoin d’une 
réflexion approfondie, à la lumière de ses modèles, spécialement les plus récents. À un 
niveau global, le fait de souligner une affinité abstraite avec les mathématiques dénote 
un positionnement per se de connotations idéologiques autour de sa conception de la 
musique. En outre, et à un niveau local, plusieurs caractéristiques communes –
particulièrement celles de nature géométrique– détectables parmi ses objets et ses 
concepts mathématiques favoris révèleraient un biais persistant de ses blendings 
métaphoriques, le conduisant à des pratiques créatives fortement significatives et non 
négligeables. 
 De toute façon, son idée d’une « sécurité » par rapport aux modèles 
mathématiques doit être nuancée. Son propos pourrait générer un malentendu, plaçant 
l’artiste comme défenseur d’une équivalence de structures –le « prétendu 
isomorphisme » discuté dans le chapitre précédent– entre mathématiques et musique. 
Loin d’un tel positionnement, le compositeur admet que les critères logiques des 
mathématiques n’impliquent automatiquement pas une validité artistique au sein du 
transfert : 
 
Je ne pense pas que l’usage d’un langage mathématique cohérent en soi soit 
porteur de la réalisation d’une musique également cohérente. Indépendamment 
du modèle employé, la musique se justifie elle-même : l’outil ne valide pas le 
résultat4. 
 
 La sécurité soutenue par le compositeur castillan semble faire appel par 
conséquent à une certaine « région de confort » –en termes psychologiques– lorsqu’il 
conçoit ses pratiques musicales métamodélisées à travers les mathématiques. En 
revanche, le résultat sous la forme d’une œuvre dépendrait aussi de critères multiples et 
de choix additionnels pendant ces pratiques : l’auteur s’éloigne alors des perspectives 
qui découlent d’une filiation structuraliste entre musique et mathématiques. Cet écart est 
en fait revendiqué par Posadas comme un élan créatif de son métier : 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
hecho no me condiciona estéticamente. Igualmente me proporciona una cierta seguridad, porque me 
apoyo en una herramienta que posee una lógica interna », entretien avec le compositeur (printemps 2009). 
4 “No creo que el utilizar un lenguaje matemático coherente en sí mismo conlleve el lograr una música 
también coherente. Independientemente del modelo que se emplee, la música se justifica por sí misma: la 
herramienta no valida el resultado”, entretien avec le compositeur (printemps 2009). 
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Je considère un avantage le fait de ne pas être mathématicien, bien que 
souvent je souhaiterais mieux connaître les mathématiques. Je peux m’en 
approcher d’une manière pas si approfondie, mais en revanche plus innocente, 
plus naïve. Pour moi cela déclenche le processus créatif, car si je connaissais 
le processus mathématique dans ses moindres détails, alors sans doute il me 
parlerait beaucoup moins5.  
 
3.1.1   Le   premier   héritage   de   Francisco   Guerrero  :   combinatoire   et  
topologie  
 
 Les premières années de formation de Posadas sous la tutelle de Guerrero mettent 
en évidence un intérêt remarquable pour la combinatoire et la topologie. Comme ces 
deux domaines sont précédemment explorés par le maître –et les ressources 
bibliographiques sur cet aspect sont plus nombreuses chez lui–, on recourra plutôt au 
compositeur de Linares afin d’introduire la discussion. 
 Bien que Posadas opte ensuite pour les objets fractals –et plus récemment pour les 
courbes de Bézier–, on ne doit pas réduire désormais ces premières lignes de 
métamodélisation à un simple exercice de jeunesse. Au contraire, elles se trouvent 
parfois subordonnées à d’autres processus modélisés plus larges, ou ressortent comme 
un conditionnement conceptuel qui biaise d’autres recouvrements esthétiques 
postérieurs. Leur présence en tant que véhicule cardinal et fédérateur de ses pratiques 
compositionnelles se réduit cependant aux cinq premières années de son catalogue. 
 Premièrement, le rapport entre combinatoire et musique est loin d’être une 
question actuelle ou liée à la musique récente. D’un côté, un grand nombre de pratiques 
compositionnelles de toute époque en Occident ont recours –implicitement ou 
explicitement– aux processus combinatoires. D’un autre côté, et dès que la combinatoire 
s’érige en tant que branche des mathématiques au XVIIe siècle, plusieurs théoriciens se 
sont servis de la musique comme source primaire de problèmes pour la discipline6. En 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 “Considero una ventaja el no ser matemático, aunque muchas veces desearía conocer las matemáticas 
mejor. Tengo la posibilidad de acercarme a ellas de forma no tan profunda, pero a cambio más inocente, 
más ingenua. Esto a mí me activa el proceso creativo, porque si conociese hasta el último detalle de un 
proceso matemático quizás no me resultaría tan sugerente”, entretien avec le compositeur (printemps 
2009). 
6 On trouve ces approches dans les traités de Marin Mersenne, Gottfried Leibniz et Leonhard Euler 
(KNOBLOCH 2002), parmi d’autres. 
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tout cas, l’emploi revendiqué de ces outils fournit aux pratiques compositionnelles et à 
sa réflexion parallèle quelques connotations particulières. 
 Che Guerrero, la combinatoire devient, dès les années soixante-dix, sa technique 
préférée de composition7. Il tente ainsi l’abandon pratique autant que conceptuel de ses 
habitudes de jeunesse, accompagné d’une critique contre certaines stratégies sérielles et 
postsérielles8 . La valeur d’une telle critique doit être nuancée : bien que Guerrero 
adopte une position qui tend au mimétisme sur le plan discursif de certains propos 
conceptuels de Xenakis, une abstraction formelle de ses techniques découlant de la 
combinatoire demeure encore plus proche de l’orientation postsérielle que des stratégies 
du compositeur grec9. Les applications combinatoires chez Guerrero et ses disciples 
gouvernent principalement deux aspects de la composition : d’une part, elles guident le 
plan formel et synoptique de l’œuvre, d’autre part, l’emploi de suites de nombres et 
leurs permutations mène chez eux à l’obtention de patterns séquentiels, transférables à 
plusieurs paramètres de la musique. 
 Deuxièmement, le rapport entre topologie et musique est aussi traçable en termes 
historiques, malgré le développement assez récent de cette discipline mathématique. La 
métaphore géométrique réclamée par certains compositeurs contient implicitement une 
filiation topologique : on peut citer l’idée de projection chez Edgar Varèse10 ou les 
descriptions des arborescences chez Xenakis11. En outre, des auteurs tels que Pascal 
Dusapin nomment explicitement la topologie12 en tant que source directe d’inspiration 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Dans son œuvre Actus (1975-76) (MORATE 2010 : 149). Le compositeur opte pour cette voie lors de la 
lecture d’un article célèbre –sa traduction en espagnol– autour de Nomos Alpha (1966) d’Iannis Xenakis 
(VANDENBOGAERDE [1968] 1969). 
8 On trouve cette critique dans sa conférence à la Residencia de Estudiantes de Madrid en 1994, voir la 
transcription de MORATE (2010 : 157). L’imitation sans détours du discours critique de XENAKIS (1994 : 
39-43) contre le sérialisme, formulé quarante ans avant, y est évidente. 
9 On peut apporter deux évidences à cet égard. D’une part, l’adoption de la combinatoire n’implique pas 
le refus chez Guerrero des emprunts sériels. Par exemple, son quatuor à cordes Zayin (1983) recourt 
ponctuellement dans quelques passages à un ordre dodécaphonique du total chromatique (MORATE 2010 : 
218, 252, 272). D’autre part, l’abstraction de ses techniques pour le rythme conjointes à la combinatoire 
sont conceptuellement plus proches de l’usage du codage LISP chez un Brian Ferneyhough que d’un 
Xenakis (FERNEYHOUGH 1995 : 51-65 ; MALT 1999 : 74-81 ; LÉVY 2014 : 140-142). Par conséquent, il 
paraît plus logique d’affilier l’attitude de Guerrero à la New complexity (MARCO 2007 : 41-42). 
10 (VARESE 1983 : 89, 91, 128). Le cas de sa pièce Intégrales (1923-25) est assez remarquable à cet égard. 
11 “Si on peut torturer une ligne […], un ensemble de lignes qui s’entrecroisent et qu’on considère comme 
une sorte d’objet […] peut alors subir toutes ces transformations : des rotations, des dilatations, des 
contractions […] et des inversions” (DELALANDE 1997 : 95). 
12 “Pour un compositeur le son est d’abord l’espace d’une représentation mentale singulière, non une 
réalité. Il est d’abord un lieu, un topos” (DUSAPIN 2009 : 91).	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conceptuelle. Guerrero fait attention à la topologie à la fin des années quatre-vingts, 
contrant ainsi son intérêt précédent envers les artifices combinatoires. Ses écrits à ce 
sujet13 proposent des rapports iconiques autant que formels entre musique et topologie : 
cette démarche annonce d’une certaine façon son rapprochement ultérieur vers la 
géométrie fractale. 
 Chez Posadas, la topologie déclenche un recouvrement esthétique spécifiquement 
géométrique –selon son aspect différentiel– à caractère souvent informel. Elle contrôle 
par exemple un partage de durées au sein d’un tissu polyphonique à travers des objets 
géométriques dessinés sur papier millimétré, puis façonnés par le compositeur de 
manière intuitive. Il se sert d’ailleurs de la topologie pour diviser et déformer 
dynamiquement des régions du registre instrumental : une suite de hauteurs inscrite se 
contracte ou se dilate au terme d’un transport irrégulier de ses composantes grâce à cet 
artifice. Or, il faut noter une ressemblance, sans préméditation mais non négligeable, 
entre cette conceptualisation –bien que leurs manuscrits n’aient rien à voir entre eux– et 
celle des arborescences xenakiennes. 
  
3.1.2  Fractales    
 
 La stimulation induite par les objets fractals chez Posadas trouve aussi son origine 
lors de sa formation avec Guerrero. Pourtant, le compositeur castillan profite d’eux 
selon des stratégies compositionnelles éloignées de celles de son maître. Le chapitre 
suivant discutera en profondeur le rapport entre fractales et musique, et analysera un cas 
concret tiré de son catalogue. 
 
3.1.3  Courbes  de  Bézier    
 
 Dans son dernier quatuor à cordes –Elogio de la sombra (2012)–, Posadas 
commence à envisager une nouvelle ligne de métamodélisation mathématique dont le 
transfert incorpore les courbes de Bézier, un outil pour le Dessin Assisté par Ordinateur 
(CAO)14. Leur influence dans cet œuvre est intuitive : le compositeur ne se sert pas d’un 
mécanisme formel pour bâtir un modèle musical. Il travaille dans ses manuscrits des 
trajets mélodiques inspirés par les courbes rationnelles de Bézier –un faisceau de lignes 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 (MORALES, GUERRERO 1990). 
14 Voir SCHOENBERG (1973), FARIN (1999) et PRAUZTSCH et ál. (2002).  
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de ressemblance topologique–, mettant ainsi en évidence un rapport plutôt iconique 
qu’un transfert formalisé de ces objets mathématiques. 
 Néanmoins, la participation des courbes de Bézier dans un projet récent pour la 
Composition Assistée par Ordinateur (DAO)15 –pas encore matérialisé sous la forme 
d’une nouvelle œuvre– mérite l’ouverture d’une discussion sur leurs potentiels en tant 
que voie métamodélisée. Malgré la filiation iconique entre les courbes et les trajets 
mélodiques dans les croquis du quatuor précédent, il serait trop audacieux de 
présupposer que les usages numériques de Posadas avec cet outil logiciel ne suivront 
que cette démarche. Il suffit de voir la variété des orientations informatiques que le 
compositeur prend avec les fractales pour imaginer que son exploitation des courbes de 
Bézier dépassera une première approche iconique.  
 
3.2  Emprunts  à  d’autres  disciplines  artistiques  
 
3.2.1  Architecture  
 
 Les rapports entre musique et architecture sont historiquement repérables, depuis 
la genèse du motet Nuper Rosarum Flores (1436) de Guillaume Dufay16 jusqu’aux 
projets interdisciplinaires à partir du XXe siècle17, dont Xenakis se distingue tout en 
intégrant les deux disciplines dans la même personne18. Pourtant, Posadas dirige son 
regard vers le passé lointain. Le compositeur castillan est passionné par l’histoire de 
l’Egypte Antique : ce sont les pyramides de cette civilisation qui déclenchent ses 
motivations transférentielles d’inspiration architecturale. 
 Ces bâtiments funéraires ne fonctionnent strictement pas en tant que modèles de 
départ –selon le sens qu’on a donné à ce terme dans la thèse– pour la composition chez 
Posadas mais comme des réservoirs arithmétiques et des formes géométriques qui 
approvisionnent ses pratiques musicales de manière hétérogène. Par conséquent, 
l’expression « métamodélisation architecturale » est parfois peu adéquate suivant une 
perspective méthodologiquement scrupuleuse. En effet, les pratiques compositionnelles 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Dont l’évolution informatique est discutée dans BESADA (2014a : 97), ainsi que dans l’une des annexes 
du document complet en espagnol. 
16 Il faut rappeler les controverses à ce sujet (WARREN 1973 ; WRIGHT 1994). 
17 Voir MORENO (2008) pour une discussion approfondie autour des projets interdisciplinaires les plus 
emblématiques des dernières décennies. 
18 (XENAKIS [2006] 2009). 
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à partir des emprunts de l’architecture chez Posadas –lors d’une abstraction 
conceptuelle– sont plutôt cohérents avec certains aspects de sa ligne mathématique, 
comme on peut le vérifier dans la description suivante de ses principales stratégies 
génériques19 :      
•   L’usage des dimensions pyramidales en tant que proportions pour 
l’organisation temporelle de l’œuvre, de la structure macroformelle 
jusqu’au niveau événementiel, grâce à quelques algorithmes itératifs 
inspirés par la géométrie fractale. 
•   Le profit de ces dimensions en tant que constantes pour une 
pondération de ses matériaux préconçus, afin de les distribuer à 
travers de techniques connectées à la combinatoire. 
 On pourrait signaler qu’une grande partie des recouvrements esthétiques de 
l’architecture pour la composition requiert souvent l’aide des mathématiques comme 
véhicule médiateur du transfert, et qu’alors les réserves à l’heure de classer les 
pyramides chez Posadas en tant que modèles seraient parfois exagérées. Une 
comparaison avec Xenakis peut parfois éclairer ces réserves. Compte tenu de certains 
manuscrits du compositeur grec pour la composition de Metastaseis (1953-54)20 autant 
que sa conception des trois paraboles pour la composition21, on pourrait admettre la 
présence d’un blending métaphorique 22  suivi d’un plan formel, rassemblant 
conjointement une conception de la musique en tant qu’espace à l’exécution d’un 
métamodèle accolé à ses enjeux architecturaux. Le cas de Posadas s’éloigne sans 
détours de cette logique : bien qu’on puisse détecter une métaphore spatiale dans son 
discours conceptuel, ses stratégies formelles ne recourent pas directement à la géométrie 
des tombes pharaoniques23. Ni les itérations d’inspiration fractale ni les mécanismes 
combinatoires pondérés font le moindre appel aux bâtiments funéraires en soi. Pour 
résumer, les pyramides fonctionnent comme modèles au sens familier du terme mais la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19  Pour une explicitation réelle de ces stratégies, voir BESADA (2011). Cet article analyse sa pièce 
Nebmaat (2003), pièce inspirée par la pyramide rhomboïdale du pharaon Snéfrou. 
20 Voir XENAKIS (1992 : 3). 
21 (XENAKIS 1976 : 17-19). 
22 (BESADA 2014a : 95). 
23 Il faut indiquer que le compositeur prend délibérément une position éloignée de celle de Xenakis : 
« Siempre he huido de la aproximación xenakiana que propone una translación del espacio en sonido » 
[J’ai toujours fui l’approche xenakienne qui propose une translation de l’espace dans le son], entretien 
avec le compositeur (automne 2014). Cette affirmation est parfois valable sur le plan architectural, mais 
elle doit être prise avec précaution à l’égard du transfert topologique. 
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métamodélisation chez Posadas prime finalement sur le côté mathématique. Reprenant 
les termes de la métaphore cognitive –voir le chapitre précédent–, on pourrait considérer 
cette ligne modélisée en tout cas comme un exemple de composition de blendings avec 
plusieurs inputs d’entrée. 
 
3.2.2  Peinture  
 
 Bien que la peinture laisse son empreinte dans plusieurs œuvres du catalogue de 
Posadas 24 , seule sa pièce Anamorfosis (2006) est conçue sur la base de l’artifice 
homonyme. Il s’agit d’une singularité dans sa carrière, la seule pièce jusqu’à présent où 
la peinture règle un transfert véritablement modélisable. 
 L’anamorphose est une technique du dessin qui a pour but la distorsion 
géométrique d’une image à travers des dispositifs optiques ou des mécanismes 
mathématiques. La reconstruction de la forme originelle dépend de l’emplacement de 
l’observateur à un endroit différent du regard habituel. En raison de la valeur distordue 
de l’anamorphose, elle garde un énorme potentiel de transfert vers d’autres domaines 
artistiques, la musique y compris. Liée à la création musicale récente, on peut pister son 
impacte dans la pensée de quelques compositeurs tels que Pierre Schaeffer25 ou Tristan 
Murail26. L’origine de cet intérêt chez Posadas se trouve dans une visite qu’il fit enfant 
à la Cathédrale de Palencia, laquelle conserve un portrait de Charles Quint 
traditionnellement  attribué à Lucas Cranach27.  
 L’anamorphose influence l’œuvre musicale signalée de deux façons différentes. 
D’une part, certaines sections opèrent une identification iconique avec l’astuce 
picturale : un même passage se réélabore en comprimant ou en dilatant un extrait 
précédent. Cela dénote une filiation avec les enjeux topologiques auparavant présentés. 
D’autre part, certains calculs mathématiques s’introduisent dans les pratiques 
modélisées de Posadas pour imiter formellement l’anamorphose. Or, la reconstruction28 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 On peut citer à cet égard ses Cuatro escenas negras (2009) d’après Francisco de Goya ou La lumière 
du noir (2010) d’après Pierre Soulages. 
25 (SCHAEFFER 1966 : 216-243). Voir aussi DALLET (2006 : 233-235) pour une réflexion autour de cette 
métaphore chez le compositeur. 
26 On peut trouver un transfert inspiré par l’anamorphose dans sa pièce La barque mystique (1993) (HIRS 
2009b : 143-149). 
27 Voir le livret de l’enregistrement Donaueschinger Musiktage 2006 4 (NEOS10727). 
28 Voir BESADA (2010 : 49-55) pour son analyse. 
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du processus révèle un paradoxe : ses algorithmes sont de nature algébrique et 
arithmétique, s’écartant d’un transfert géométrique. Ce fait contraste –ce qui pourrait 
s’identifier avec une divergence conceptuelle pendant la métamodélisation– avec la voie 
topologique des identifications iconiques dans l’œuvre. 
 
3.3  Emprunts  au  spectralisme  
 
 Posadas s’interroge sur la musique spectrale au début du XXIème siècle : il débute 
avec Cripsis (2001) une tentative de compromis entre ses pratiques métamodélisées et 
certaines solutions musicales qui découlent du spectralisme français29. Néanmoins, le 
positionnement du compositeur espagnol ne se subordonne pas à ce courant, c’est-à-dire 
qu’il n’est pas possible de classer une partie de son catalogue comme étant 
véritablement « spectral » : on ne trouve rien dans ses pratiques qui ressemble aux 
transcriptions musicales des sonagrammes chez Gérard Grisey 30  ou à la notion 
d’harmonie fréquentielle telle que Murail la conçoit31, pour ne prendre simplement que 
ces deux exemples. 
 L’impact du spectralisme suit deux voies chez Posadas. De prime abord, le 
compositeur emprunte certaines élaborations d’harmonie-timbre déjà exploitées par ce 
courant. Elles se présentent en tant qu’objets étrangers au métamodèle gouverneur, 
prenant le rôle de divergences fonctionnelles. Ensuite, la conception abstraite et 
physico-mathématique du spectre touche aussi les stratégies du compositeur. Cette 
conception biaise plusieurs recouvrements esthétiques, reformulant de manière insolite 
les algorithmes fournis par d’autres modèles mathématiques à l’origine. Ceux-ci se 
modulent tout en imitant certaines stratégies de calcul analogues à plusieurs techniques 
spectrales, notamment celles d’un Murail pour l’obtention de ses harmonies. 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Voir DÍAZ DE LA FUENTE (2011 : 180-185) pour son analyse. 
30 Sa pièce Transitoires (1980-81) montre l’un des exemples les plus évidents à cet égard (BAILLET 2000 : 
14-15 ; GRISEY 2008 : 96-97). 
31 Une bonne explication du terme se trouve dans HIRS (2009a : 13-14). 
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CHAPITRE  4  
LA  MÉTAMODÉLISATION  FRACTALE  
 
El diámetro del Aleph sería de dos o tres 
centímetros, pero el espacio cósmico estaba ahí, 
sin disminución de tamaño. Cada cosa (la luna 
del espejo, digamos) era infinitas cosas, porque 
yo claramente la veía desde todos los puntos del 
universo. Vi el populoso mar, vi el alba y la tarde, 
vi las muchedumbres de América, [...] vi el Aleph, 
desde todos los puntos, vi en el Aleph la tierra, y 
en la tierra otra vez el Aleph y en el Aleph la 
tierra, vi mi cara y mis vísceras, vi tu cara, y sentí 
vértigo y lloré. 
(BORGES [1941/1971] 1984 : 169-171) 
 
Ornamentlosigkeit ist ein Zeichen geistiger Kraft. 
(LOOS [1908] 1931 : 88) 
 
4.1  Musique  et  fractales  
 
4.1.1  Notions  élémentaires  autour  de  la  géométrie  fractale  
 
 Le terme « fractale », inventé par Benoît Mandelbrot dans les années soixante-
dix 1 , englobe un ensemble d’objets mathématiques d’étude et de description 
problématiques avec les outils de la géométrie classique. Cependant, des 
mathématiciens tels que Georg Cantor, Giuseppe Peano, Helge von Koch ou Wacław 
Sierpiński sont pionniers dans la description dès la fin du XIXe siècle de plusieurs 
constructions géométriques classées à posteriori comme fractales. En particulier, on se 
servira de la courbe de Koch (cf. FIGURE 4.1)  tout au long de l’introduction afin 
d’illustrer intuitivement les notions fondamentales autour de cette géométrie. 
 Cet objet signale un problème par rapport à la Théorie de la Mesure : il s’agit 
d’une courbe bornée de mesure infinie, tandis que sa surface est égal à zéro. Son 
analyse métrique avec les notions dimensionnelles traditionnelles n’est pas très 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Voir ses deux œuvres les plus emblématiques à ce sujet (MANDELBROT [1975] 1977 ; [1977] 1982). 
Elles ont ouvert un domaine de recherche avec plusieurs textes monographiques tels que BARNSLEY 
[1988] 1993),  FALCONER (1990), PEITGEN, JÜRGENS, SAUPE (1992) ou EDGAR (2008). 
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éclairante pour l’étude de sa géométrie. La définition classique de ce type d’objets –
d’ordre topologique– résout le problème signalé : une fractale est un ensemble dont la 
dimension d’Hausdorff-Besicovitch est strictement plus grande que sa dimension 
topologique2. Dans le cas concret de la courbe de Koch, sa dimension topologique est 
égale à un, tandis que celle d’Hausdorff-Besicovitch se situe entre un et deux. 
 Au-delà de la définition formelle stricte, plusieurs propriétés remarquables sont 
communes à de nombreuses fractales. Parmi elles, la plus représentative englobe 
différents types d’autosimilarité : cette propriété met en évidence une certaine 
invariance –exacte, partielle ou statistique– au sein de ces objets, indépendamment du 
niveau de détail observé. Intuitivement, une autosimilarité exacte indique que l’objet 
fractal se contient en lui-même –sous la forme de répliques de taille plus petite– à 
plusieurs niveaux de mise en échelle. La courbe de Koch montre cette propriété –ainsi 
que d’autres fractales classiques–, tandis que l’intérêt majeur de la contribution de 
Mandelbrot se trouve dans son analyse de l’autosimilarité statistique, permettant une 
application à l’étude de certains phénomènes de la nature. 
 
 
Figure 4.1. Courbe de Koch. En haut, de gauche à droite et de haut en bas, les quatre 
premières étapes itératives pour la construction de la courbe de Koch. En bas, une 
approximation graphique de l’aspect de cet objet fractal. 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 “A fractal will be defined as a set for which the Haussdorff-Besicovitch dimension strictly exceeds the 
topological dimension” (MANDELBROT [1975] 1977 : 15). Voir également EDGAR (2008 : 165-233). 
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Une autre propriété à caractère descriptif et synthétique découle de la précédente : 
les objets fractals ont généralement un haut degré de complexité géométrique, quel que 
soit le détail d’observation, et leur configuration spatiale tend à acquérir une apparence 
irrégulière ou chaotique3. À cet égard, la courbe de Koch est un cas paradigmatique 
d’une ligne continue mais non rectifiable, n’admettant nulle tangente en aucun de ses 
points. Malgré la complexité énoncée, une grande partie de ces objets se rattache 
pourtant à des algorithmes relativement simples. 
 
4.1.2  Un  parcours  historique  récent  
 
 Bien que la géométrie fractale ait une origine relativement récente, la musique 
s’y relie dès sa naissance même. En effet, et compte tenu de la volonté encyclopédique 
des textes fondateurs de Mandelbrot, les références explicites aux arts –et 
particulièrement à la musique– s’étendent dans ses écrits4. Ses premiers arguments en 
faveur du rapport entre les deux domaines font appel aux recherches de Richard F. Voss 
et John Clarke5. Ces auteurs suggèrent un lien intime entre la musique et la nature, tout 
en signalant qu’un nombre significatif de compositions analysées par eux aurait un 
comportement du type 1 𝑓6. En raison du lien entre ces signaux et ceux qui adoptent un 
comportement brownien –l’un des sujets favoris de Mandelbrot, discuté dans la 
troisième section de ce chapitre–, leurs études réussissent à s’infiltrer dans la littérature 
sur la géométrie fractale, malgré le désaccord actuel envers leurs à priori conceptuels et 
méthodologiques7. 
 Indépendamment de la validité de ces arguments, le rayonnement de la 
géométrie fractale sur plusieurs domaines de la musique est un fait historiquement 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 En fait, l’origine étymologique du terme « fractale » provient de cette qualité : fractus signifie en latin 
irrégulier ou fragmenté (MANDELBROT [1975] 1977 : 4). 
4 (MANDELBROT [1975] 1977 : 278, 329-330 ; [1977] 1982 : 3, 23, 374). 
5 Mandelbrot cite les deux articles les plus célèbres de ces deux chercheurs (VOSS, CLARKE 1975 ; 1978). 
Ces matériaux trouvent leur origine désormais dans la thèse du premier (VOSS [1975] 1980 : 66-74), qui 
devient ensuite un étroit collaborateur du mathématicien franco-polonais. 
6 Un signal ou processus du type 1 𝑓 –aussi appelé « bruit rose » – a une densité spectrale inversement 
proportionnelle à sa fréquence. Ce processus s’utilise largement pour modeler des phénomènes de la 
nature. 
7 Soit en proposant des méthodologies différentes (HSÜ, HSÜ 1991), soit avec des critiques frontales 
(NETTHEIM 1992 ; BOON, DECROLY 1995). En revanche, d’autres recherches récentes insistent sur la 
poursuite de cette démarche à partir du rythme (LEVITIN, CHORDIA, MENON 2012). 
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constatable. L’impact de cette géométrie sur le travail de certains compositeurs au cours 
des dernières décennies a encouragé divers musicologues à considérer comme « pré-
fractals » certains artifices techniques de la musique du XXe siècle –le cas de Per 
Nørgård ressort à cet égard8– dans un exercice insolite de légitimation anachronique. De 
même, on peut citer des auteurs qui se sont servis de modèles mathématiques classés à 
posteriori comme fractales, parmi lesquels Xenakis apparaît comme le cas le plus 
saillant9. Pourtant, l’influence explicite des fractales s’installe dans les années quatre-
vingts dans le discours d’un nombre important de compositeurs, basculant entre 
conceptions essentiellement métaphoriques et élaboration d’authentiques mécanismes 
métamodélisables pour la composition, souvent fondés sur le numérique. Dans le cadre 
européen, on peut évoquer par exemple leur impact dans la dernière étape créatrice de 
György Ligeti10, ainsi que dans l’exploitation d’outils de la CAO chez Murail11 pour 
organiser la forme musicale et le rythme. Également, et de l’autre côté de l’Atlantique, 
la liste s’agrandit grâce aux conceptualisations minimalistes de Tom Johnson12 ou aux 
œuvres mixtes de Gary Lee Nelson13, parmi d’autres. 
 L’emploi des fractales chez Guerrero mérite une mention à part, compte tenu de 
sa filiation pédagogique avec Posadas. Il découvre ces objets dans les années quatre-
vingt-dix lors de la lecture d’un article de Martin Gardner14 : le célèbre vulgarisateur 
des mathématiques embrasse et souligne les thèses naturalistes et holistiques de Voss et 
Clarke. On peut faire l’hypothèse d’un lien entre les exemples musicaux de ce texte et 
les recherches métamodélisables de Guerrero autour du mouvement brownien. Grâce à 
une étroite collaboration avec Miguel Ángel Guillén, Guerrero aboutit à mettre en 
œuvre numériquement plusieurs objets fractals pour une métamodélisation, qui se 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 (RASMUSSEN 1996 : 67). 
9  Compte tenu de la baisse significative de production théorique chez Xenakis à partir des années 
soixante-dix, il est normal que le terme « fractale » n’aie pas d’espace dans son discours (SOLOMOS 2003 
: 73-74). 
10 Notamment dans son étude pour piano L’Escalier du Diable (1993), faisant appel à la fonction de 
Cantor. Le compositeur considère en outre les fractales comme « the most complex ornaments ever, in all 
the arts » [les ornements les plus complexes qu’il y ait, dans tous les arts] –cité dans MANDELBROT (2002 
: 25)–, au cours d’une interview à New York en 1986. Consulter également STEINITZ (2003 : 273-275). 
11 (BAILLET 2002 : 22). On peut citer des œuvres concrètes de son catalogue liées aux fractales : Serendib 
(1992) (HIRS 2009b : 119-131) et L’Esprit des dunes (1993-94) (LALITTE 2002 : 97-99 ; DARBON 2006 : 
160-166). D’autres hypothèses sur ce sujet ont un aspect plutôt métaphorique (GARANT 2001 : 57 ; 2011 : 
60-62). 
12 Afin d’obtenir des « mélodies autosimilaires » (JOHNSON 1996). 
13 (NELSON 1996). 
14 (GARDNER [1978] 1992 : 1-23). Voir également MORATE (2010 : 20-27). 
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matérialise pour la première fois dans son œuvre orchestrale Sahara (1991). Il faut 
souligner que cette période de transition et de réflexion autour de ses pratiques créatives 
est tout à fait déterminante pour comprendre l’intérêt de Posadas pour cette géométrie, 
car elle coïncide avec ses années de formation sous la tutelle du compositeur andalou15. 
 Enfin, il faut souligner d’autres domaines où la géométrie fractale exerce une 
influence assez remarquable et féconde. D’une part, son potentiel algorithmique 
s’exploite habilement pour une production sonore à partir de moyens électroniques et 
informatiques: les processus ainsi développés demeurent avantageux en raison de la 
complexité du son obtenu à travers des calculs relativement simples16. D’autre part, les 
objets fractals influencent plusieurs domaines de la musicologie récente, dépliant un 
grand éventail d’orientations méthodologiques17. 
  
4.1.3  La  métaphore  fractale  et  les  limites  de  la  métamodélisation  
 
 L’irruption des fractales dans la composition des dernières décennies a mené à la 
proposition de plusieurs catégorisations musicologiques : par exemple l’emploi du 
terme « période fractale » afin d’encadrer la dernière étape créative de Guerrero. 
Cependant, et en raison des connotations formelles qui se détachent de cette branche des 
mathématiques, une question émerge immédiatement : est-il légitime de parler d’une 
création musicale métamodélisée –ou au moins inspirée– par cette géométrie comme 
étant une « musique fractale » stricto sensu, ou cette catégorie devrait-elle s’inscrire à 
l’abri d’autres tropes métaphoriques ? En cas de réponse affirmative à la deuxième 
possibilité, il faudrait alors réfléchir à la manière dont la métaphore fractale s’inscrit 
dans une tradition de la pensée musicale occidentale. 
 Les prétentions de Mandelbrot, guidées par une conviction quant à l’importance 
holistique de sa proposition mathématique, l’encouragent à affirmer que « seules les 
séquences sonores fractales peuvent être perçues comme musicales » 18 . Cette 
affirmation, accompagnée d’aucun argument de nature cognitive pouvant la soutenir, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Un contexte qui concerne aussi d’autres élèves de Guerrero (SATUÉ 2007). 
16 De synthèse (WASCHA, KUREPA 1989 ; YADEGARI 1991 ; 1992 ; DI SCIPIO, PRIGNANO 1996) et de 
resynthèse (MONRO 1993). 
17 Donnant un seul texte comme échantillon de chaque perspective, on peut évoquer les orientations 
systématiques (MADDEN [1997] 2007), sémiologiques (PAREYÓN 2011), et esthétiques (DARBON 2006). 
18 « Only fractal sound sequences can be perceived as musical » (MANDELBROT 2002 : 193), s’appuyant 
sur Ligeti comme argument d’autorité. Voir aussi la critique de PAREYÓN (2011 : 305-306). 
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échappe à toute discussion rationnelle possible. Les propriétés de la géométrie fractale 
ne sont pas directes ni intégralement transférables vers la musique, pas plus que les 
caractéristiques les plus saillantes de la musique n’admettent une description  
vraisemblable de cette géométrie19. L’aphorisme de Mandelbrot montre en tout cas une 
volonté de persuader les musiciens de l’impact esthétique potentiel que comprend sa 
recherche mathématique, qui touche aux arts plastiques 20  ainsi qu’à d’autres 
manifestations créatives. 
 Outre le contenu formel, plusieurs compositeurs soulignent leur attirance vers 
les objets fractals à travers un lien subjectif entre ceux-ci et les arts visuels21. Cette 
situation alerte immédiatement quant à la nature métaphorique qui les relie à certaines 
pratiques compositionnelles, bien que le rapport entre cette géométrie et la musique 
dépasse souvent la simple comparaison iconique. En effet, on peut tracer d’autres 
liaisons métaphoriques à partir des écrits et des propos des compositeurs précédemment 
nommés. Leur évocation transcende ainsi une simple mimesis iconique, en faveur d’une 
analogie cognitive enracinée dans plusieurs des propriétés des fractales qu’on vient de 
décrire. 
 Premièrement, la propriété définissant ces objets n’apparaît pas comme l’aspect 
prééminent de cette analogie : l’argument dimensionnel y adopte en gros une apparence 
rhétorique22 . Il est dû parfois à l’étroite marge opérationnelle qu’une formalisation 
musicale peut rendre en envisageant des stratégies métamodélisables. L’aspect 
constructif de la dimension de Hausdorff-Besicovitch –celle qui conditionne la 
définition de « fractale »– en tant que recouvrement d’un espace topologique pourrait 
trouver en revanche une contrepartie cognitive et opérable dans une conception spatiale 
et temporelle de la musique23. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 « The rigor of the fractal music concept is trivial, for there is not any music able to be associated with 
the strict definition of fractal » [La rigueur d’un concept de musique fractale est triviale, car il n’y a pas 
de musique capable de s’associer à la définition stricte de fractale] (PAREYÓN 2011 : 310). 
20 (MANDELBROT [1977] 1982 : 4).	  
21 On peut indiquer à cet égard la coïncidence entre Ligeti et Guerrero lorsqu’ils font appel à une même 
comparaison avec l’ornement arabe du Moyen Age (MANDELBROT 2002 : 25 ; CHOUVEL 2007-2008 : 59). 
22 Tel est le cas de MURAIL (2004 : 54), justifiant ses critères esthétiques par une ambiguïté dans la 
perception sonore. Le compositeur se trompe pourtant lorsqu’il présume que la dimension des fractales 
est toujours fractionnaire : par exemple, la courbe de Peano a une dimension fractale égal à 2. 
23(PAREYÓN 2011 : 301). 
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 Deuxièmement, la croyance utopique en une possible autosimilarité musicale24 
est le lien métaphorique le plus persistant à cet égard. Cette propriété influerait sur la 
question des limites autoréférentielles de la musique, découlant en tant que conjecture-
corolaire d’une volonté traditionnelle en musique –et en musicologie– de garantir 
l’unité de l’œuvre. Cette tentative de légitimer la validité de la géométrie fractale à ce 
propos provient en outre de quelques comparaisons, à titre d’arguments d’autorité, 
établies par rapport à l´héritage musical du passé25. Il faut toutefois pointer le caractère 
illusoire d’une véritable équivalence entre autosimilarité géométrique et autoréférence 
musicale, car il est impossible d’aboutir à une stricte équivalence entre le total et le 
détail le plus petit au sein d’une œuvre musicale. De même que l’autosimilarité des 
modèles fractals ne sert qu’à bâtir une représentation approximative de la nature, elle 
doit être relativisée dans le domaine musical. Dans tous les cas, et au-delà d’un espace 
métaphorique plausible –et capable de convoquer l’autosimilarité à travers le blending–, 
le transfert de cette propriété réclame une simulation. Cette perspective exige d’accepter 
les seuils infranchissables et imposés par le contraste entre les modèles théoriques et 
une réalité matérielle. 
 Troisièmement, et malgré le contenu utopique d’une autosimilarité musicale, sa 
métamodélisation peut accentuer un ensemble de rapports complexes visant à conférer à 
l’œuvre un caractère unitaire. On a déjà souligné l’obtention des fractales à travers des 
algorithmes relativement simples : ces outils peuvent guider le compositeur dans sa 
recherche de matériaux ou de structures fortement complexes tout en employant des 
formulations plutôt simples pendant leurs processus créatifs. L’autosimilarité se révèle 
ainsi comme l’aspect le plus facilement modélisable envers une optimisation « à faible 
coût » 26 . Le rapport métaphorique entre une complexité musicale et celle de la 
géométrie fractale peut alors dépasser la plupart des énoncés rhétoriques qui parfois 
l’accompagnent, tout en étant capable d’aller vers une « complexité émergeante »27 dont 
l’orientation réunirait autosimilarité, autoréférence et autoorganisation. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Parmi lesquels on peut citer Guerrero : « La obra está contenida en cada uno de los fragmentos y este 
fragmento se reproduce a lo largo de toda la obra » [L’œuvre est contenue dans chacun des fragments, et 
ce fragment se répand tout au long de l’œuvre] (GUERRERO, GUILLÉN 2007-2008 : 68). 
25 À nouveau dans les propos de Guerrero autour de la fugue et du thème et variations  (RUSSOMANNO 
1997 : 30 ; GUERRERO, GUILLÉN 2007-2008 : 70-71). 
26 (PAREYÓN 2011 : 209-210).  
27 (PAREYÓN 2011 : 127). 
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 Compte tenu des analogies répertoriées, on fera ensuite une référence explicite à 
la métamodélisation fractale comme celle qui établit un recouvrement esthétique des 
modèles de la géométrie fractale afin de gouverner certains critères et choix pendant les 
pratiques créatives d’un compositeur, et ayant souvent pour but une sauvegarde –
quoique partielle– du caractère unitaire de son œuvre. Les stratégies ainsi développées 
se chargeront de la médiation entre une « inspiration conceptuelle » et l’utopie de 
« l’algorithme exact »28 pendant le transfert. 
Pour conclure, il faut rappeler que la question de l’unité de l’œuvre sous-jacente 
à la métaphore fractale constitue aussi le cœur conceptuel de la persistante métaphore 
organique –au-delà du naturalisme implicite chez Voss et Clarke– dans la musique, dont 
on discutera dans le chapitre suivant. Certains commentaires des compositeurs cités 
dans cette section montrent une subordination sans équivoque de la première par rapport 
à la deuxième, soit explicitement29, soit de manière voilée et indirecte30. Une analyse un 
peu hâtive en termes historiographiques en déduirait que, dans certains cas, la 
métaphore fractale surviendrait sous la forme d’une reformulation contemporaine de la 
métaphore organique traditionnelle, dans le bagage de la musique depuis le XIXe. Une 
telle position justifierait ipso facto –en termes plutôt littéraux que poétiques– certaines 
comparaisons musicologiques qui relient l’irruption des fractales dans ce contexte à une 
généalogie romantique31. 
Ce rapport hypothétique entre métaphores doit pourtant être pris avec beaucoup 
de réserves. Par exemple, le discours de Johnson autour des fractales est dépourvu de la 
moindre référence romantique ou programmatique 32 , et l’accusation d’Horacio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 (BERAN 2004 : 92). 
29 Que l’on trouve chez Ligeti : « [Fractals] provide exactly what I want to discover in my own music, a 
kind of organic development » [[Les fractales] fournissent exactement ce que je veux découvrir dans ma 
propre musique, une sorte de développement organique], cité dans MANDELBROT (2002 : 25). 
30  Que l’on trouve chez Guerrero : « La forma a la que me refiero entiende la obra casi como un 
organismo vivo » [La forme à laquelle je fais appel comprend l’œuvre comme un organisme presque 
vivant] ou « Quiero construir la música como está construido un árbol » [Je veux construire la musique tel 
qu’un arbre est construit], les deux cités dans RUSSOMANNO (1997: 36, 41-42). 
31 On constate par exemple des références poétiques autour de la musique de Guerrero, parlant d’un 
« romantisme scientifique » (CHOUVEL 2007-2008 : 58) ou encore d’un « tempérament hyper-romantique 
[…] d’exactitude scientifique » (MARCO 2007 : 42). 
32 (JOHNSON 1996 : 10). 
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Vaggione contre une sorte de naturalisme musical à travers les fractales33 s’y oppose 
implicitement aussi. On ne peut en somme signaler une filiation entre les deux 
métaphores que si le compositeur analysé la réclame explicitement dans son discours. 
 
 
4.2  Approche  analytique  :  Liturgia  Fractal  (2003-­2007)  
 
 Le cycle de quatuors à cordes intitulé Liturgia Fractal se révèle dans le 
catalogue de Posadas comme son œuvre la plus révélatrice en ce qui concerne un 
parcours varié de la métamodélisation fractale. Ses cinq quatuors ont été 
progressivement crées par le Quatuor Diotima dans plusieurs villes : Ondulado tiempo 
sonoro… (2003) au festival Ars Musica de Bruxelles en 2004, Modulaciones (2006) et 
Órbitas (2007) à la Casa da Musica de Porto en 2007, et finalement l’intégralité du 
cycle –avec la première exécution d’Arborescencias (2007) et de Bifurcaciones (2007)–  
au Festival Musica de Strasbourg en 2008. La durée totale du cycle est d’environ 
cinquante minutes. 
 Une brève citation du compositeur autour de son œuvre met en évidence la 
manière dont la métaphore fractale qui imprègne sa conception cherche une certaine 
contrepartie aux références organiques : 
 
La combinaison de l’idée de ressemblance à soi (fractal) et celle de la 
propagation (l’onde) reflète la recherche d’un son qui se développe 
organiquement comme une partie supplémentaire ajoutée à la nature34. 
 
L’argument naturaliste transcende le choix des fractales invoquées. En effet, les 
deux premiers quatuors s’appuient sur des objets mathématiques dont l’origine provient 
de la botanique, et les deux derniers partent de modélisations de processus biologiques 
liées à la géométrie fractale. Seul le troisième trouve sa genèse dans une construction 
strictement mathématique. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 « L’autosimilarité n’est donc pas un ‘attribut de la nature’ mais un postulat opérationnel, une règle qui 
permet d’élaborer des objets formels exhibant effectivement cette caractéristique formelle » (VAGGIONE 
1998 : 160). 
34 Dans la notice pour la création à Strasbourg, reprise dans le livret discographique de Liturgia Fractal 
(0012932KAI). 
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Afin d’analyser efficacement les stratégies de la métamodélisation envisagées 
par le compositeur et son impression matérielle dans Liturgia Fractal, il a fallu colliger 
et traiter plusieurs sources documentaires hétérogènes. En voici les primaires, 
directement tirées des pratiques compositionnelles de Posadas et de son œuvre 
intrinsèque :  
•   La partition de Liturgia Fractal, publiée aux Éditions Musicales 
Européennes. 
•   L’enregistrement de l’œuvre chez Kairos, jouée par le Quatuor 
Diotima. 
•   L’intégralité des manuscrits du processus créatif conservée par le 
compositeur. 
•   L’ensemble des logiciels et des bases de données numériques 
exploités par le compositeur pendant la CAO35. 
•   Une série d’entretiens et de discussions avec le compositeur entre le 
printemps 2009 et l’été 2013. 
•   Une partie des livres scientifiques de la bibliothèque personnelle du 
compositeur, annotées à la main36. 
Sources primaires auxquelles il convient d’ajouter en tant que secondaires la maigre 
bibliographie musicologique autour de cette œuvre37 et de son catalogue général38, ainsi 
que d’autres textes autour de la question analytique. On recourra aussi à d’autres œuvres 
signées par le compositeur. 
 
4.2.1  Survol  synoptique  des  modèles  du  cycle  
 
 Chacun des cinq quatuors du cycle –à l’exception des deux premiers– appelle au  
transfert d’un objet fractal différent. Puisque l’analyse ne s’occupera que du premier39, 
on proposera ensuite quelques commentaires succincts sur les trois derniers en ce qui 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 D’une part ceux conçus par Guillén lorsqu’il était assistant de Guerrero, d’autre part d’autres logiciels 
programmés par Raúl Posadas, frère du compositeur. 
36 Parmi lesquels –outre les textes canoniques de Mandelbrot– ressortent CHERBIT (1991) et BARRALLO 
(1992) comme sources utiles pour le compositeur.  
37 Voir FOURNIER (2010 : 1202-1208) pour quelques commentaires plutôt descriptifs qu’analytiques, et 
reliés au cycle Zayin (1983-1997) de Guerrero. 
38 (BESADA 2010 ; 2011 ; 2014 ; DÍAZ DE LA FUENTE 2011). 
39 Consulter le texte intégral en espagnol pour les analyses homologues des autres quatuors du cycle. 
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concerne leurs modèles de départ. Le cas des mouvements browniens fractionnaires 
reliés à Ondulado tiempo sonoro… et à Modulaciones sera traité en détail lors l’analyse 
en profondeur. 
 De prime abord, Órbitas s’inspire de l’ensemble de Mandelbrot, le sous-
ensemble du plan complexe dont les points soumis à l’itération d’un polynôme 
quadratique précis –démarrant à partir de zéro– maintient un comportement 
relativement stable puisque la totalité des points demeure toujours bornée. Il s’agit d’un 
ensemble géométriquement complexe dont la forme ne montre pas une autosimilarité 
exacte, raison pour laquelle plusieurs mathématiciens et informaticiens stricts le 
rejettent en tant qu’ensemble fractal40. 
 L’intérêt que cet objet a suscité parmi certains compositeurs et chercheurs en 
synthèse sonore est tout à fait incontestable. D’un point de vue instrumental, on peut 
évoquer le cas de Guerrero avec sa pièce orchestrale Sahara41. L’ensemble a aussi 
induit l’analyse des fonctions quadratiques dynamiques visant à développer des 
algorithmes de synthèse sonore et des outils pour la CAO42. 
 À son tour, Arborescencias fait appel aux systèmes de Lindenmayer (L-systems), 
les modèles botaniques proposées par Aristid Lindenmayer 43  à la fin des années 
soixante pour décrire la croissance des populations unicellulaires végétales. Un L-
system démarre avec un axiome –non vide– tiré d’un alphabet de départ, suivant ensuite 
des règles de transformation qui opèrent la conversion de lettres en chaînes d’autres 
lettres. Le processus mené ad infinitum donne parfois lieu à un mot de longueur infini, 
possédant des propriétés fractales telles que l’autosimilarité. Ces systèmes peuvent aussi 
servir à représenter des objets fractals classiques lorsque certaines de leurs lettres 
adoptent une signification géométrique. 
 La filiation historique entre les L-systems et la musique commence dès leurs 
origines : en fait, même les pionniers de cette recherche ont produit des articles sur le 
sujet44 ; viennent ensuite d’autres publications analogues45, la synthèse sonore et la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 (OLIVER 1992 : 455). 
41 (MORATE 2010 : 292-293) 
42 Voir par exemple (GOGINS 1991 : 40), PRESSING (1988) et KERKEZ (2011). 
43  Voir PRUSINKIEWICZ, LINDENMAYER ([1990] 2004) en tant que source la plus complète de l’auteur sur 
ce sujet. 
44 Voir les exemples triviaux de PRUSINKIEWICZ (1986b). 
45 Parmi lesquelles JONES (1989 : 187-188 ; 1999), MASON, SAFFLE (1994) et plus récemment MORGAN 
(2011). 
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CAO y comprises46. En outre, des compositeurs tels qu’Hanspeter Kyburz47 et Philippe 
Manoury48 ont adopté des grammaires génératives proches ou coïncidentes avec ces 
systèmes pour leurs pratiques compositionnelles. Le lien étroit entre eux et les 
automates cellulaires permettrait éventuellement d’élargir cette généalogie historique49. 
 En conclusion, Bifurcaciones appelle les enjeux de l’anatomie pour proposer un 
modèle : il ne s’agit pas d’une fractale autonome en soi mais de l’adaptation de ses 
propriétés aux études empiriques en physiologie animale. En effet, les limites physiques 
des processus morphogénétiques des êtres vivants impliquent une approche 
asymptotique de la géométrie signalée, selon la conjecture de la symmorphose50. Bien 
que Posadas n’ait pas eu accès direct aux sources primaires de ces recherches51, on peut 
y détecter les jalons historiques les plus remarquables de cette branche 
biomathématique : l’étude morphométrique du système respiratoire des mammifères52 et 
la recherche autour des branchements du système circulatoire en raison du flux 
sanguin53. 
 Il s’agit d’un transfert vers la musique inhabituel, en raison du haut degré de 
spécificité de ces études ainsi que de leur maigre vulgarisation scientifique. Finalement, 
la métamodélisation du dernier quatuor est sans doute la plus insolite de celles du cycle 
Liturgia Fractal. 
 
4.2.2   Le   mouvement   brownien   fractionnaire   dans   Ondulado   tiempo  
sonoro…  
 
4.2.2.1  Description  du  modèle  de  départ  
 
 Le principal modèle fractal stimulant la métamodélisation pour Ondulado tiempo 
sonoro… appartient au domaine du mouvement brownien. Le nom du modèle est un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 (GOGINS (1992 ; DÍAZ-JEREZ 2000 : 197-216 ; MANOUSAKIS 2006 ; 2009). 
47 Dans son concert Cells (1993-94) pour saxophone et ensemble (SUPPER 2001 : 50-54). 
48 Principalement dans ses concerts orchestraux Synapse (2010) et Echo-daimónon (2012), pour violon et 
pour piano et dispositif électronique solistes respectivement (MANOURY 2012). 
49 On pense notamment à Horos (1986) pour orchestre de Xenakis (HOFFMANN 1994 ; SOLOMOS 2005). 
50 Cette hypothèse propose une optimisation de l’utilisation des surfaces ou des volumes pendant la 
morphogénèse des tissus et des organes des êtres vivants (WEIBEL, TAYLOR 1981).  
51 Il découvre ce type de comportement dans BARRALLO (1992 : 57-65). 
52 (WEIBEL, GÓMEZ 1962 ; WEIBEL 1963 ; 1994b ). 
53 (ZAMIR 1999 ; 2001). 
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hommage à l’œuvre du botaniste Rober Brown sur le pollen au XIXe siècle : il y 
apparaît une description du démarrage aléatoire des particules suspendues dans un 
milieu fluide, même s’il faut signaler l’existence de plusieurs antécédents offrant des 
descriptions similaires pour des phénomènes analogues 54 . Le modèle acquiert sa 
dimension abstraite au début du XXe siècle, grâce aux contributions de chercheurs tels 
qu’Albert Einstein, Norbert Wiener et Paul Lévy, ce dernier étant le maître le plus 
influent dans la démarche universitaire de Mandelbrot55. Aujourd’hui, il s’agit d’un 
modèle statistique largement analysé, grâce à une conception mathématique stricte 
autant qu’à ses usages appliqués à d’autres domaines56. 
 Un mouvement brownien (Bm) est –selon la définition classique de Lévy– un 
processus stochastique dont les incréments indépendants se trouvent réglés par une 
distribution normale. Le mouvement est indépendant de ses étapes précédentes,  à 
l’exception de celle qui le précède immédiatement, ce qui met en évidence son rapport 
avec les processus markoviens. Néanmoins, le vrai modèle utilisé par Posadas est le 
mouvement brownien fractionnaire (fBm), qui assimile le Bm à un cas particulier. Ce 
processus –introduit par Mandelbrot57 en termes théoriques– généralise le mouvement 
classique, tout en effaçant les incréments indépendants et en introduisant une fonction 
de covariance qui donne lieu à des cas de persistance ou d’antipersistance du modèle. 
Cela amène le processus stochastique à des situations soit plus chaotiques, soit plus 
prévisibles, en fonction d’un paramètre appelé coefficient de Hurst. Sa fixation en tant 
que constante détermine d’une part la dimension fractale du mouvement, et conditionne 
d’autre part sa géométrie : les valeurs près de zéro se traduisent en trajectoires erratiques 
–proches du bruit blanc–, tandis que le fBm adopte un comportement presque linéaire 
lorsque le coefficient s’approche de un. 
 Outre le cas déjà cité de Voss et Clarke, il faut mettre l’accent sur l’intérêt 
suscité par le Bm chez plusieurs compositeurs : il s’agit d’un fait constatable –même 
avant la parution du terme « fractale »– à partir des écrits et des propos de plusieurs 
compositeurs, de leur plausible évocation iconique chez Varèse58 jusqu’aux propositions 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Voir NELSON (1967 : 5). 
55 Le mathématicien français souligne en fait la propriété d’autosimilarité statistique du mouvement dix 
ans avant la naissance du terme (LEVY [1965] 1992 : 15). 
56 Voir MANDELBROT (2002) pour un bilan de cet impact. 
57 (MANDELBROT, NESS 1968). 
58 ANDERSON (1991 : 37-38) suggère cette évocation dans sa pièce disparue Bourgogne en raison des 
propos métaphoriques du compositeur : « I was trying to approximate the kind of inner, microcosmic life 
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véritablement formelles. On le retrouve explicitement, parmi d’autres, chez Xenakis59, 
chez Jorge Antunes60  et chez Guerrero61. 
 Mis à part le fBm, une autre procédure algorithmique de nature fractale influe la 
métamodélisation pour Ondulado tiempo sonoro… Il s’agit de l’inversion fractale, un 
mécanisme relié aux fonctions holomorphes –et à son tour aux groupes kleiniens– du 
plan complexe, permettant la conversion des ensembles fractals immergés en d’autres 
formes, tout en préservant certaines de leurs propriétés62. Dans tout les cas, l’inversion 
fractale ne fonctionne qu’auxiliairement par rapport au fBm chez Posadas. 
  
4.2.2.2  Reconstruction  de  la  métamodélisation  
 
 Le fBm s’intègre à la métamodélisation pendant la composition d’Ondulado 
tiempo sonoro… à travers les outils de la CAO. Plus précisément, Posadas ne met pas 
l’accent sur sa signification abstraite mais sur sa trace, c’est-à-dire la trajectoire décrite 
par un point soumis à ce mouvement. Elle se représente souvent de manière 
approximative, à partir d’une discrétisation numérique par rapport à la variable 
temporelle, dont la construction postérieure concatène par segments les valeurs discrètes 
obtenues. Une représentation graphique du fBm dans le plan en tant que fonction 
dépendant du temps conduit à une possibilité de blend dans l’espace métaphorique qui 
en découlerait presque naturellement par rapport à la notation musicale standard: le 
mapping entre la variable indépendante –axe horizontal– et le temps, et entre la variable 
dépendante –l’axe vertical– et les hauteurs. Cependant, et bien que la métamodélisation 
fractale touche ces deux paramètres pendant la composition du quatuor, les procédures 
sont plus subtiles qu’une simple « transcription mélodique » de la trace d’un fBm chez 
Posadas. En fait, la métamodélisation des hauteurs et des durées pour Ondulado tiempo 
sonoro… parcourent des voies différentes. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
you find in certain chemical solutions, or through the filtering of light » [Je tentais une approximation de 
ce type de vie intérieure et microcosmique que l’on trouve dans certaines dissolutions chimiques, ou à 
travers le filtre de la lumière] (SCHULLER 1965 : 33-34). Voir aussi MACDONALD (2003 : 19). 
59 Voir ses propos autour d’un « démarrage aléatoire » (XENAKIS 1992 : 242-254). Consulter également 
SOLOMOS (2001 ; 2013 : 160-164) et BESADA (2014 : 95-96). 
60 (LINTZ-MAUÉS 2002 : 73-74). 
61 (SATUÉ, FRÍAS 2007 : 136-146). 
62 Consulter MUMFORD, SERIES, WRIGHT (2002). 
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 Les prémisses pour la métamodélisation fractale qui gouvernent la construction 
de la macroforme –structure– et la gestion temporelle des événements du quatuor 
s’appuient sur l’autosimilarité. L’idée abstraite du compositeur est assez simple : à 
partir d’une durée totale prévue pour l’œuvre de 480 secondes –qu’on nommera avec la 
lettre D pour la reconstruction algorithmique–, Posadas réalise une division formelle de 
sa pièce en sept sections non coïncidentes quant au calcul pour chacun des instruments 
mais convergentes dans le temps. Ensuite, chaque section se subdivise à son tour, tout 
en conservant des proportions obtenues pour la macroforme, et ce processus se réitère 
jusqu'à atteindre un certain niveau de durée. Cette stratégie du compositeur met en 
évidence une volonté d’établir un critère unitaire entre la structure globale du quatuor et 
sa temporalité locale à travers une approche autoréférentielle. À cet égard, Posadas 
conçoit un algorithme original à double afflux : d’un côté, le fBm lui fournit un 
ensemble de valeurs numériques de départ ; d’un autre côté –et inspiré par l’idée 
d’inversion fractale–, il profite de la formule d’une inversion  –par rapport au cercle– 
afin de traiter les données browniennes. 
 L’ensemble des choix pris par le compositeur permet de formaliser une 
reconstruction mathématique relativement simple du processus de division temporelle. 
D’abord, le fBm fonctionne comme un générateur de nombres aléatoires, dont le 
compositeur ne prend que six valeurs (cf. TABLEAU 4.1). Ensuite, les quatre premières –
qu’on nommera α– s’identifient formellement au même nombre de durées provisoires 
de la première section –A– du quatuor, pour chacun des instruments ; les deux autres 
valeurs –qu’on nommera ρ– s’assimilent à deux constantes nécessaires pour initier 
l’algorithme. Le choix de deux constantes n’est pas arbitraire : vu que la composition de 
deux inversions donne lieu à la fonction identité, il faut changer de rayon –qu’on 
nommera ρ–  à chaque itération afin d’éviter une suite alternant entre deux seules 
valeurs. Voici la reconstruction formelle de l’obtention des rayons itératifs chez 
Posadas, à l’image de l’inversion : 
 𝑟$ = 𝜌$𝑟' = 𝜌'𝑟( = 𝑟()'*𝑟()* 
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Les six premières valeurs-rayons obtenues grâce à ce processus s’inscrivent 
ensuite dans un mécanisme de partage des durées, à nouveau inspiré par l’inversion. À 
partir des durées provisoires α, Posadas calcule itérativement celles associées aux six 
autres sections –qu’on nommera x, avec les sous-index j pour la (j+1)-ère section et i 
pour chacun des instruments, selon leur ordre dans la partition– selon l’algorithme 
suivant63: 
 𝑥,,$ = 𝛼'𝑥,,( = 𝑟()'*𝑥,,()' 
  
Enfin, et compte tenu que la somme totale des durées provisoires pour chaque 
instrument n’est pas congruente avec la valeur D prévue à priori, le calcul se complète 
avec une pondération. Voici la reconstruction finale –nommant d aux durées 
résultantes– de la dernière étape : 
 𝑑,,( = 𝑥,,(𝑥,,0102$ 𝐷 
 
 Le résultat final (cf. TABLEAU 4.2) donne lieu à une alternance –à l’exception du 
deuxième violon– de durées qui se dilatent et se compriment, ce qui invite à un lien 
métaphorique avec le titre du quatuor. En outre, si l’on divise ces suites de valeurs 
obtenues en termes pairs et impairs, on observe l’émergence d’une constante 𝑐 ≈ 0,63 
réglant les deux progressions géométriques64. 
 
Vl. I  α1 Vl. II  α2 Alto α3 Vlc.  α4  Ext. 1  ρ0 Ext. 2  ρ1 
36 90 107 64 82 65 
 
Tableau 4.1. Valeurs tirées du fBm pour les constantes.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Cet algorithme autant que le précédent admettent une formalisation reconstructive plus compacte mais 
qui ne laisse aucune trace de l’inversion: 𝑟( = 𝜌$')(𝜌'(𝑥,,( = 𝜌$* )' 9:;< *)(* 𝜌'* (* 𝛼,)' 9 	  
64 En voici la cause mathématique : 𝑥,,(<*𝑥,,( = 𝜌'𝜌$ * = 𝑐 
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Instrument 
Section 
A  d·,0 B  d·,1 C  d·,2 D  d·,3 E  d·,4 F  d·,5 G  d·,6 
Vl. I  d1,· 37,59 195,05 23,62 122,56 14,84 77,01 9,33 
Vl. II  d2,· 121,50 100,86 76,34 63,37 47,97 39,82 30,14 
Alto  d3,· 138,75 81,49 87,18 51,02 54,78 32,17 34,32 
Vlc.  d4,· 85,83 140,90 53,93 88,53 33,89 55,63 21,29 
 
Tableau 4.2. Partage des durées (en secondes) pour la macroforme : en rangées, chacun des instruments, 
en colonnes, les sections. 
 
Durées Vl. I – Section A 
38 
3 15  
2 
10  
1 
6  
1 
2 1 6 4 2 2 1 4 2 2 1 1 2 2 1 1 
 
Tableau 4.3. Sous-division arrondie (en secondes) de la première section du premier violon. La dernière 
rangée exprime les valeurs prises par le compositeur une fois ses algorithmes arrêtés. 
 
Le mécanisme exposé se répand ensuite tout au long de l’œuvre. À cet égard, le 
processus de subdivision des durées pour la section A du violon est très éclairant (cf. 
TABLEAU 4.3). Sa durée totale –38 secondes arrondies– se divise à son tour en sept 
sous-sections, tout en conservant les proportions macroformelles. Ensuite, certaines des 
nouvelles valeurs se soumettent à nouveau à un partage ultérieur qui met en évidence un 
lien partiel avec les proportions de départ. La valeur c émerge immédiatement –parfois 
comme la seule génératrice d’une sous-division– pendant la reconstruction des bases de 
données du compositeur pour ses calculs, dénotant ainsi un rapport autoréférentiel. 
L’analyse de ces données permet de mieux comprendre les pratiques créatives de 
Posadas. On en déduit qu’il n’existe pas de protocole récupérable fixant le nombre exact 
de sous-divisions pendant le processus. En tout cas, on peut tout de suite inférer que la 
plupart des valeurs numériques obtenues à la fin du partage se trouvent dans l’intervalle 
entre 0,5 et 8 secondes. Le fait qu’il arrêt ses algorithmes à ce point précis met en 
évidence deux conséquences : d’une part, l’impossibilité d’une autosimilarité réelle 
reliée au temps musical ; d’autre part, le niveau de durée minimale que le compositeur 
adopte pour ainsi établir en parallèle d’autres stratégies créatives. 
 En effet, la présence implicite de l’intervalle temporel –qui est aussi récurrent 
dans les pratiques créatives des autres quatuors du cycle– est en lien avec une 
conception aprioristique du compositeur dans sa gestion de ce qu’il appelle ses 
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« matériaux » : un ensemble de catégories, de figures et de formules idiomatiques 
porteuses d’un certain caractère gestuel. De cette façon, la fixation des matériaux pour 
chacune des sections du quatuor (cf. TABLEAU 4.4) doit être comprise comme une 
prémisse strictement musicale de la métamodélisation. Le contraste de la partition (cf. 
FRAGMENT 4.1) – = 60–   avec les calculs précédents et le classement des matériaux 
préétablis permettent de reconstruire le lien entre les deux côtés: chacune des durées se 
rattache à un matériau –parfois à deux, sous la forme de levée-chute– propre à la 
section. Il faut d’ailleurs observer que la catégorisation des matériaux n’est pas 
disjointe : les gestes se répandent, se contrastent et se filtrent tout au long de l’œuvre.  
 
Section Matériaux 
A 
« De contrepoint » 
 
B 
« Statiques / Harmoniques » 
 
C 
« Trilles »  
D 
D1: « De contrepoint » 
 
D2: Variations de trilles  
 
 
E Filtre sur D 
F 
F1: « Statiques / Harmoniques » 
 
F2: Mouvement d’harmoniques 
 
 
G 
 
Filtre sur F2 + Filtre sur A + 
 
 
Tableau 4.4. Catégorisation des matériaux en fonction des sections établies. Entre guillemets, les termes 
qui se trouvent dans les manuscrits du compositeur. 
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Fragment 4.1 Ondulado tiempo sonoro… (mesures 1-12), partie du premier violon. Éditions 
Musicales Européennes 
 
 
Fragment 4.2. Ondulado tiempo sonoro… (mesures 1-2). Éditions Musicales Européennes. 
 
Cependant, l’adaptation des matériaux préconçus par Posadas en ce qui concerne 
la suite des durées temporelles obtenues par ses algorithmes ne doit pas être comprise 
comme un simple automatisme. Le début de l’œuvre (cf. FRAGMENT 4.2) illustre 
clairement ce fait : la ligne du violon se dilate en septolets, sextolets et triolets avec 
appoggiature –dans un sens presque canonique– parmi les autre voix, tout en 
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conformant une sorte d’artifice technique qui pourrait s’interpréter comme une variante 
de la micropolyphonie chez Ligeti65. On appellera dorénavant « geste ondulant » cette 
construction –en vue des conclusions analytiques–, en raison de l’évocation iconique du 
titre du quatuor66. Il paraît évident qu’une adaptation correcte des matériaux visant à 
construire ces gestes ondulants tout au long de la section A ne peut pas être 
indépendante des choix pris lors du partage temporel. On peut alors inférer –même pour 
les autres quatuors du cycle– que les critères de sous-division des durées se 
soumettraient en tout cas aux diktats des besoins locaux imposés par l’écriture, à leur 
tour subordonnés à la nature des matériaux préconçus, mais pas inversement. 
Le fBm participe aussi des prémisses de la métamodélisation fractale dans 
Ondulado tiempo sonoro… reliées à la gestion des hauteurs. Cette fois, et soutenue par 
l’analogie entre la trace du mouvement et l’organisation spatiale de la notation musicale 
conventionnelle, la formalisation musicale identifie la variable indépendante du fBm 
avec le temps, et la variable dépendante avec les hauteurs. À cet égard, le compositeur 
établit une correspondance entre les entiers de l’axe vertical du plan avec le total 
chromatique grâce au protocole MIDI standard. On peut reconstruire à partir des 
logiciels du compositeur les quatre fBm qu’il rattache à chacun des instruments du 
quatuor (cf. FIGURE 4.2). Ils comportent 480 paires ordonnées de nombres entiers : la 
première des coordonnées représente une seconde –par rapport à la durée D préétablie– 
et la deuxième indique la hauteur MIDI correspondant à cet instant. On se référera à ces 
traces comme étant les « originales » par rapport à d’autres polygonales qui découleront 
ensuite de la métamodélisation. 
L’obtention de ces quatre traces mérite un commentaire plus approfondi. À 
partir de leurs représentations graphiques on peut observer des comportements 
analogues qui pointent vers une relation d’interdépendance. En analysant les manuscrits 
de Posadas, on peut postuler l’existence –non la présence– d’un fBm précédent qui 
donne naissance à ces courbes. Celui-ci fonctionnerait d’un point de vue reconstructif 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 (LIGETI et al. 1983: 14-15). Tandis que la micropolyphonie de Ligeti génère un effet harmonique, le 
passage de Possadas a un caractère en tout cas hétérophonique. 
66 « Con la idea de movimiento ondulado me refiero a la noción de canon como superposición de un 
mismo gesto desfasado, como la formación de círculos concéntricos cuando se tira una piedra al agua » 
[Avec l’idée de mouvement ondulée je fais appel à la notion de canon comme superposition d’un même 
geste en déphasage, comme la formation de cercles concentriques lorsqu’on jette une pierre à l’eau], 
entretien avec le compositeur (hiver 2009). 
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comme la semence à partir de laquelle s’appliqueraient des fonctions d’enveloppe67, 
bornant ainsi le parcours de nouvelles traces. Ces bornes –établies dans les manuscrits 
de l’auteur– semblent faire appel à un choix aprioristique de sept registres qui 
parcourront chacun des instruments (cf. SCHEMA 4.1). 
 
 
Schéma 4.1. Représentation des registres liés à chacune des sections pour les 
fBm des hauteurs.  
 
 
 
Figure 4.2. Traces des quatre fBm originaux pour la gestion des hauteurs. Horizontalement le 
temps (secondes), verticalement les hauteurs (valeurs MIDI: 60 = do4). 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Voir le sens donné aux termes « semence » et « enveloppe » dans la CAO chez Guerrero (SATUÉ, FRÍAS 
2007 : 145). 
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Schéma 4.2.  Transcription des 40 premières secondes de la trace du fBm pour 
les hauteurs du premier violon. 
  
En effet, chaque trace admet une partition en sept tranches dont le comportement 
est remarquablement différent : leurs ensembles de définition coïncident avec les 
divisions temporelles des sections du quatuor autant que leurs parcours s’adaptent aux 
registres préalables. Les manuscrits du compositeur contiennent en outre quatre 
constantes h liées univoquement à chaque mouvement, de valeurs comprises entre zéro 
et un. On peut deviner qu’elles font appel à la possibilité parmi les outils logiciels de la 
CAO chez Posadas de modifier à posteriori la valeur du coefficient de Hurst à partir 
d’une trace dessinée préalablement 68 . Pour résumer, les quatre traces originales 
surviendraient d’une autre courbe préétablie et prototypique, sous la forme de 
transformations topologiques d’une part, et d’un contraste géométrique plus fort en ce 
qui concerne leurs persistances d’autre part. Cette origine commune dénote à nouveau 
une volonté unitaire pour la métamodélisation dans Ondulado tiempo sonoro…, un fait 
qui renvoie aux tentatives autoréférentielles –dans ce cas parmi les quatre voix – liées à 
la métaphore fractale. 
 Un contraste entre la transcription MIDI de la trace originale pour le premier 
violon dans la section A de l’œuvre (cf. SCHEMA 4.2) et son passage musical rattaché 
(cf. FRAGMENT 4.1) permet la reconstruction de l’application la plus élémentaire du 
métamodèle en ce qui concerne les hauteurs. Tout en ignorant quelques divergences 
singulières –les deux premières noires de la 1e mesure, la deuxième noire de la mesure 
4, et les mesures 9-10– par rapport aux hauteurs générées avec la CAO, on observe que 
l’interprétation musicale de la trace n’agit pas en tant que pattern mélodique mais 
comme un support gouvernant plusieurs jalons de la ligne du violon par rapport au 
partage de matériaux gestuels précédemment fixés. La traduction MIDI de la trace 
brownienne fonctionne comme un réservoir sur lequel s’impose une prémisse : chaque 
fois qu’un changement d’événement se produit –en fonction de la parution d’un 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Ídem. 
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nouveau matériau gestuel–, ce nouvel événement démarre dans la partition avec une 
hauteur en correspondance –sauf déviation microtionale ou échange entre note de base 
et note auxiliaire d’un trille– avec celle du modèle fractal pour ce même instant 
temporel. Il faut également noter, comme divergence fonctionnelle, que les hauteurs du 
premier violon se répandent parmi les autres voix (cf. FRAGMENT 4.2) –au détriment de 
leurs fBm respectifs– visant à configurer le geste ondulant. 
 Le volet de la métamodélisation des hauteurs se trouve alors subordonné à ceux 
qui gèrent les durées et le partage des matériaux. Cette hiérarchie peut s’énoncer comme 
une prémisse : chaque matériau gestuel introduit lors de la partition temporelle réclame 
à son tour une hauteur –agissant comme déclencheur ou incipit– du volet du modèle qui 
gouverne les hauteurs. Il s’agit d’une prémisse que l’on retrouve  –de manière adaptée 
selon le modèle géométrique de départ– dans l’intégralité des quatuors de Liturgia 
Fractal. 
 Or, la métamodélisation des hauteurs s’ouvre à d’autres critères qui distendent le 
fort déterminisme qu’un seul fBm par instrument imposerait comme règle. Chaque 
réservoir de hauteurs multiplie ses possibilités locales grâce à une stratégie provenant à 
nouveau de l’inversion géométrique. Posadas génère trois autres lignes polygonales –
que le compositeur nomme « inversions »– tout en transformant les sommets de chaque 
trace originale. Soit la valeur numérique fBm,,$ 𝑡  du mouvement original pour l’i-ème 
instrument au moment t. À partir de cette valeur –et en nommant j la j-ème inversion– 
on peut reconstruire l’algorithme, qui récupère les rayons r du calcul des durées. En 
voici les formules, toujours avec des valeurs arrondies ultérieurement : 
 fBm,,( 𝑡 = 𝑟()'*fBm,,()' 𝑡  
 
De toute évidence, ces transformations n’affectent que les valeurs dépendantes de la 
trace originale69. 
La représentation graphique des résultats obtenus avec cet algorithme (cf. 
FIGURE 4.3) montre la filiation visuelle entre les nouvelles polygonales –on gardera le 
nom « fBm » malgré l’artifice (car les courbes de départ sont les mêmes après 
redistribution des axes)–  par rapport aux traces originales : la deuxième inversion 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69  D’un point de vue géométrique, elles peuvent se classer comme des compositions d’homologies 
générales et des symétries axiales par rapport à l’axe horizontal. 
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comporte une translation et une contraction de la courbe, tandis que la première et la 
troisième soit la contractent, soit la dilatent, démontrant aussi une symétrie par rapport 
aux autres. Tout cela influence les traductions en valeurs MIDI : les nouveaux réservoirs 
de hauteurs transposent et inversent –en termes musicaux– l’original, et les intervalles 
entre hauteurs contigües s’élargissent ou se réduisent proportionnellement. Ce degré de 
ressemblance entre les nouveaux réservoirs et les précédents signale à nouveau la 
volonté du compositeur d’établir des critères unificateurs pendant la métamodélisation 
des hauteurs. En somme, les seize polygonales obtenues ne sont que des variations 
géométriques contrôlées à partir d’une première trace de fBm de départ qui, même 
absente, déclenche toutes les transformations numérotées70. 
 
  
  
 
Figure 4.3. Représentation –de gauche à droite, et de haut en bas: premier violon, deuxième violon, alto 
et violoncelle– des traces originales avec leurs inversions pour les hauteurs. Dans tous les graphiques, 
horizontalement le temps (secondes), verticalement les hauteurs (valeurs MIDI: 60 = do4). 
 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 « Todo está hecho en función a una utilidad musical. El elegir un movimiento browniano u otro es una 
de las cosas que más tiempo me lleva » [Tout est fait en fonction de l’unité musicale. Le fait de choisir un 
mouvement brownien parmi d’autres est l’une des choses qui me prend la plupart de mon temps], 
entretien avec le compositeur (hiver 2009). 
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Instrument 
fBm·,·(t) 
Temps (t) 
Mesure 58 Mesure 59 Mesure 60 
229 230 231 232 233 234 235 236 237 238 239 240 
Vl. I 
1,· 
Or. (0)  
 
(appartenant à la section B) 
[62] 62 61 64 [65] 61 60 
Inv. 1 108 108 110 105 103 110 112 
Inv. 2 39 39 38 40 41 38 38 
Inv. 3 68 68 69 66 65 69 [70] 
MIDI ré fa sib 
Vl. II 
2,· 
Or. (0) 61 63 63 63 62 62 62 62 64 64 61 60 
Inv. 1 110 107 107 107 108 108 108 108 [105] 105 110 112 
Inv. 2 38 40 40 40 39 39 [39] 39 40 40 38 38 
Inv. 3 69 [67] 67 67 [68] 68 68 68 66 66 [69] 70 
MIDI sol# sol sol# mib la la 
Alto 
3,· 
Or. (0) 59 61 61 61 [60] 61 61 60 63 [63] 59 [59] 
Inv. 1 114 110 110 110 112 110 110 112 107 107 114 114 
Inv. 2 37 38 38 38 38 38 38 38 40 40 37 37 
Inv. 3 72 [69] 69 69 70 69 69 [70] 67 67 72 72 
MIDI sol# la do la# ré# si 
Vcl. 
4,· 
Or. (0) 59 62 62 62 62 [62] 62 62 64 64 61 60 
Inv. 1 114 108 108 [108] 108 108 108 108 105 105 110 112 
Inv. 2 37 39 39 39 39 39 39 39 40 40 38 38 
Inv. 3 72 [68] 68 68 68 68 68 [68] 66 [66] 69 70 
MIDI sol# sol# do ré sol# fa# 
 
Tableau 4.5. Valeurs numériques des fBm pour l’intervalle de temps [229,440]. Entre crochets les 
valeurs choisies par le compositeur, ensuite traduites en MIDI dans la rangée inférieure de chacun des 
instruments. 
 
 
Fragment 4.3. Ondulado tiempo sonoro… (mesures 58-61). Éditions Musicales Européennes. 
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 Les nouveaux réservoirs tirés des inversions fournissent le métamodèle d’une 
marge de choix plus ample. Cette ouverture peut s’énoncer sous la forme de deux 
prémisses : d’une part, quelque nouvel événement qu’exige la présence d’une hauteur 
déclenchant le matériau gestuel, le compositeur choisira celle qu’il considère la plus 
apte –parmi les quatre hauteurs d’un même instrument– selon ses besoins locaux ; 
d’autre part, la hauteur choisie admet une transposition à une octave quelconque en 
raison du contexte d’écriture. Le contraste entre la reconstruction des bases de données 
numériques de Posadas (cf. TABLEAU 4.5) et leur matérialisation sur la partition (cf. 
FRAGMENT 4.3) signale –sauf quelques déviations microtonales– l’exécution de ces 
prémisses. 
 Un dernier commentaire à l’égard de l’élaboration mélodique interne des 
matériaux gestuels conclue ces paragraphes reconstructifs. Leur propre catégorisation 
conduit parfois à la détermination exacte du total de hauteurs qui les conforment une 
fois la hauteur incipit fixée : on peut signaler les trilles comme le cas le plus saillant à 
cet égard dans la section A de l’œuvre. À d’autres moments, leur contenu à partir de la 
première note permet au compositeur de jouir d’une liberté créative plus large, élaborant 
ce qu’il appelle des « gestes inventés ». 
 Cependant, que leurs trajets mélodiques internes soient d’une nature plus 
artisanale n’implique pas que leurs confections demeurent toujours exogènes à certains 
des enjeux provenant des stratégies du métamodèle fractal. Il suffit comme exemple 
d’observer le flux de triple-croches du premier violon dans la mesure 5 (cf. FRAGMENT 
4.4, en haut) comme exemple. Son contenu mélodique sinueux, bien que dessiné de 
manière intuitive, garde une certaine ressemblance comportementale –tout en ignorant 
les différences microtonales– avec la transcription MIDI de la trace originale dans la 
section correspondante (cf. SCHEMA 4.1). L’ajout d’un fragment d’une autre partition 
peut encore mieux servir comme comparaison : prenons aussi la mesure 4 pour le violon 
dans Nebmaat (cf. FRAGMENT 4.4, en bas), celle qui précède immédiatement le quatuor 
dans le catalogue de Posadas. Sans tenir en compte l’ajout d’une double corde, il s’agit 
d’un flux de triple croches intégralement déterminé par la transcription MIDI d’un 
fBm71. En absence d’information sur leurs métamodélisations respectives, pourrait-on 
discriminer d’un seul coup d’œil quel passage provient d’une génération automatique et 
lequel d’une élaboration subjective ? 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Voir BESADA (2011 : 101-102). 
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Fragment 4.4. En haut, Ondulado tiempo sonoro… (mesure 5), partie 
du primer violon ; en bas, Nebmaat (mesure 4), partie du violon. 
Éditions Musicales Européennes. 
 
 La question posée induit à nuancer la notion de « geste inventé » de Posadas. 
Dans ce cas-ci, l’élaboration mélodique de la mesure choisie ne semble pas provenir 
d’une invention ad hoc mais d’un « geste acquis » –il faut rappeler la définition d’un 
automorphisme idiolectique proposée dans le premier chapitre– au long de ses pratiques 
musicales, s’émancipant de ses origines formelles, tout en conservant certaines 
caractéristiques identifiables du point de vue de l’écriture autant que de l’écoute. En 
somme, et malgré sa distance avec le fBm, son profil se relie à d’autres profils 
analogues déjà générés par des voies modélisées : sa présence dans le quatuor peut être 
comprise alors comme une évocation métaréférentielle du modèle conçu par le 
compositeur. 
 
4.2.2.3  Étude  de  la  divergence  
 
 L’immersion du modèle brownien et de l’inversion fractale pour l’aboutissement 
du modèle compositionnel donne lieu à deux divergences conceptuelles immédiates.  
 Premièrement, on détecte une divergence conceptuelle pendant le processus 
d’obtention de durées. Le fBm fonctionne comme un simple générateur de six nombres 
aléatoires ; la simulation de l’autosimilarité est portée par les formules de l’inversion. Ni 
les valeurs numériques de départ ni leur soumission à une suite d’opérations ne font 
véritablement appel à la propriété citée du point de vue du fBm. On peut en revanche 
signaler un certain lien entre les conceptions du compositeur et l’emboîtement de 
cercles décroissant en taille que l’on retrouve dans plusieurs objets fractals tels que le 
tapis d’Apollonios, ainsi que d’autres tirés des recherches sur l’inversion fractale72. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72 Consulter MUMFORD, SERIES, WRIGHT (2002 : 196-223). 
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L’émulation de l’autosimilarité est par conséquent un artifice original mais exogène à la 
géométrie intrinsèque d’une trace brownienne. 
 Deuxièmement, on détecte aussi une divergence conceptuelle du côté de la 
métamodélisation des hauteurs. L’obtention de nouvelles courbes polygonales à partir 
des traces des fBm originaux ne correspond pas véritablement à un processus 
d’inversion, compte tenu de l’action de l’algorithme sur une seule des dimensions du 
plan, engendrant ainsi des homologies générales et des symétries mais pas d’inversions. 
Son interprétation MIDI est pourtant cohérente avec la notion d’inversion musicale, ce 
qui montre une adaptation efficace de la divergence aux besoins créatifs de Posadas. 
Ondulado tiempo sonoro… accueille un ensemble de divergences fonctionnelles 
pour l’organisation des hauteurs. Bien que les manuscrits et les bases de données du 
compositeur recueillent la traduction MIDI intégrale des seize fBm, leur impact ne se 
limite qu’aux sections A, B et C, comportant environ 60% de l’œuvre. La présence de 
transcriptions pour les autres sections parmi les manuscrits semble pointer une évolution 
des idées de Posadas par rapport au plan synoptique de départ. En revanche, d’autres 
critères se substituent aux réservoirs générés par le métamodèle. Ils se divisent en deux 
catégories : d’une part la construction de blocs harmoniques ad hoc pour restreindre le 
flux polyphonique ; d’autre part l’élaboration d’autres trajectoires –parfois modélisées– 
conduisant les voix du quatuor, lesquelles ignorent le comportement erratique des fBm. 
Quatre accords exogènes aux réservoirs de hauteurs –le premier à la fin de la 
section B, les trois autres consécutivement enchaînés dans la section F– amortissent la 
continuité du quatuor. Leurs contenus harmoniques (cf. SCHEMA 4.3, FRAGMENT 4.5) 
sous la forme de clusters centrés dans le registre –projetant parfois des accords 
consonants vers l’aigu grâce aux trilles d’harmoniques– supposent un contraste 
important par rapport au déploiement instrumental tout au long de l’œuvre. Leur 
présence adopte un rôle d’articulation, divisant le quatuor en trois blocs polyphoniques 
délimités par deux passages de transition polarisés par ces accords. Ce décalage entre la 
conception formelle des sept sections de l’œuvre et la forme telle qu’elle est perçue par 
l’auditeur en raison de ces détentes harmoniques sera reprise à la fin du chapitre. 
 
 
Schéma 4.3. Contenu harmonique des clusters (mesures 44-48, 104-105 –transition hybride–, 109, et 
110-111). 
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Fragment 4.5. Ondulado tiempo sonoro… (mesures 109-110). Éditions Musicales 
Européennes. 
  
Cette division alternative quant à l’écoute contextualise la divergence 
fonctionnelle la plus remarquable dans Ondulado tiempo sonoro…, flanquée par celles 
des pauses harmoniques transitoires. Le passage musical entre les mesures 58 et 103 –
contenant en grande partie les sections C, D et E de la macroforme structurelle– se 
perçoit comme une polyphonie dense de trilles dans laquelle s’infiltrent d’autres 
matériaux de mobilité. À partir de la mesure 65 –le début de la section D pour le 
premier violon– un processus graduel de réorientation des quatre voix du quatuor 
démarre afin d’accompagner sa lente montée vers le registre suraigu, culminant à la 
mesure 95. Le reste du passage –coïncidant avec la section E du premier violon– 
fonctionne comme une reprise comprimée du processus précédent. 
La montée de cet instrument (cf. FRAGMENT 4.6) abandonne la tutelle de ses 
fBm associés en faveur d’un modèle strictement musical. Il se fonde sur une simple 
échelle chromatique : le violon s’ajuste remarquablement à une montée par demi-tons à 
chaque trois noires, parcourant un registre du sol#3 jusqu’au do7. Les autres instruments 
se comportent de manière analogue lorsqu’ils accomplissent leurs entrées respectives –
de manière décalée– dans la section D autant que la section E. En outre, ces trajets sous-
jacents n’ont pas une correspondance avec les registres préétablis pour les fBm. 
Compte tenu du déphasage entre les sections, il existe un intervalle de transition 
où le métamodèle fractal et les nouveaux formalismes cohabitent temporellement pour 
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la prise de décisions autour des hauteurs. Cela exige une analyse approfondie, soutenue 
par les outils qui ont servi à la formalisation du métamodèle. En effet, l’échelle 
chromatique qui guide l’ascension du premier violon admet une interprétation formelle 
inverse à la transcription MIDI des traces browniennes. Son codage dans le plan réel ℝ* 
donne lieu à un ensemble de points alignés, générant ainsi une droite de pente 𝑘 = 1 3 
comme polygonale. Ce fait met en évidence l’aspect le plus insolite au cœur de cette 
divergence : un comportement rectiligne remplace la géométrie aléatoire décrite par le 
fBm. Seuls ceux dont le coefficient de Hurst est proche de la valeur de un sont 
semblables à une tendance linéaire, mais ce n’est pas le cas –selon ce qui est observé 
dans les manuscrits– des mouvements choisis par Posadas. Il existe alors une période 
durant laquelle plusieurs voix se subordonnent aux trajectoires déterministes, tandis que 
les autres se trouvent réglées  par des trajets aléatoires. 
 
 
Fragment 4.6. Ondulado tiempo sonoro… (mesures 64-76), partie du premier violon. 
Éditions Musicales Européennes. 
 
La confrontation simultanée de deux modèles dont l’abstraction géométrique est 
d’une nature presque antagonique ne se traduit pas pour autant dans la recherche d’un 
contraste musical au sein du passage. Les voix qui accompagnent la montée du premier 
violon tendent progressivement à imiter sa directionnalité (cf. FRAGMENT 4.7, deuxième 
violon et alto), de façon à ce que la transition entre les sections C et D se trouve 
masquée d’un point de vue auditif. À cet égard, les critères de la métamodélisation 
fractale se soumettent aux impositions du modèle divergent. D’un côté, la prémisse qui 
permet le choix subjectif des hauteurs parmi les quatre réservoirs browniens –y compris 
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le changement d’octave– s’oriente vers un enchaînement de petits intervalles 
ascendants. D’un autre côté, lorsque les valeurs fournies par les traces sont 
incompatibles avec la réorientation souhaitée, Posadas n’hésite pas à les remplacer à 
travers les divergences singulières dont il a besoin à chaque instant précis. 
 
 
Fragment 4.7. Ondulado tiempo sonoro… (mesures 71-72). Éditions Musicales Européennes. 
  
4.2.3  Perspective  globale  et  conclusions  analytiques  
  
4.2.3.1  Matériau  gestuel  et  articulation  de  la  forme  
 
 Les matériaux gestuels de Liturgia Fractal, en tant qu’entités catégorielles, ne 
découlent pas des artifices de la métamodélisation. Bien qu’ils s’inscrivent dans les 
processus conçus par Posadas, ces entités se conforment extérieurement et sont d’une 
certaine façon irréductibles, bien qu’elles soient parfois distribuées hiérarchiquement –
par exemple dans Modulaciones et Arborescencias– par l’action du métamodèle. Tandis 
que l’auteur achemine ses recouvrements esthétiques vers une délimitation et un partage 
des durées –en tant qu’unités temporelles– autant qu’une discrimination des hauteurs –
ou des valeurs fréquentielles–, la configuration interne des matériaux gestuels tout au 
long du cycle –leurs figures, leur directionnalité, leur articulation, etc.– est extérieure à 
une métamodélisation dont le support se fonde sur la géométrie fractale. Toutefois, cette 
immanence relative par rapport aux métamodèles n’implique pas que leur déploiement à 
grande échelle soit complétement dissocié du rôle que la métaphore fractale exerce sur 
la conception du cycle. 
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Une comparaison entre les catégories des matériaux employés dans tous les 
quatuors met en évidence leur manque d’autonomie dans chaque pièce du cycle. Au 
contraire, à partir de celles d’Ondulado tiempo sonoro…, chaque nouveau quatuor filtre 
et incorpore un grand nombre des matériaux précédents tout en en ajoutant de nouveaux 
jusqu’à l’arrivée de Bifurcaciones, une pièce délibérément cyclique. Cette propagation 
se matérialise sous la forme de ressemblances renforçant l’unité du total, un aspect qui 
d’une certaine façon tend à soutenir –extérieurement à la métamodélisation– 
l’orientation de la métaphore fractale. En revanche, le choix de certains matériaux 
prédominants dans chacun des quatuors accroît leurs caractères idiosyncrasiques. 
  
 
Fragment 4.8. Órbitas (mesures 49-50). Éditions Musicales Européennes.  
 
 
Fragment 4.9. Arborescencias (mesures 162-163). Éditions Musicales Européennes. 
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Fragment 4.10. Bifurcaciones (mesures 38-39). Éditions Musicales Européennes. 
 
Néanmoins, l’unité des matériaux parmi les quatuors composant Liturgia 
Fractal ne se restreint pas à une simple comparaison entre leurs unités minimales. 
D’une part, plusieurs combinaisons donnent lieu à un niveau supérieur du geste, portant 
une valeur articulatoire capable de toucher la mémoire de l’auditeur. Par exemple, le 
geste ondulant apparu au début d’Ondulado tiempo sonoro… disparaît délibérément 
dans Modulaciones (cf. FRAGMENT 4.8), puis revient en tant que charnière entre 
harmonie et polyphonie dans Órbitas, se voile dans une seule parution masquée vers la 
fin d’Arborescencias (cf. FRAGMENT 4.9) et se reconstruit finalement peu à peu et de 
manière disséminée dans Bifurcaciones (cf. FRAGMENT 4.10), au fur et à mesure que le 
quatuor déplie sa forme. Ces reprises impriment sur le cycle un autre niveau de volonté 
unitaire, exigeant de l’auditeur un effort de contextualisation renouvelable. D’autre part, 
les matériaux sont porteurs en eux-mêmes d’une certaine complexité, ce qui a pour 
conséquence une saturation informative délibérée dans les passages les plus denses en 
termes polyphoniques. Par conséquent, un certain manque de discrimination du détail 
sonore en faveur du résultat global se produit, dont la complexité émergente fait aussi 
appel d’une certaine façon à la métaphore fractale de la musique. 
  
  
4.2.3.2  Disparité  des  modèles  versus  convergence  des  métamodèles  
 
 La variété des modèles fractals engagés dans la composition de Liturgia Fractal 
pose un problème quant à l’unité globale du cycle en termes conceptuels. Du 
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mouvement brownien aux systèmes de Lindenmayer, de l’ensemble de Mandelbrot à la 
morphologie pulmonaire… cette multiplicité contredit-elle la volonté unitaire rattachée 
à une métaphore fractale de la musique ? Une réponse affirmative serait tout à fait 
superficielle car elle mettrait l’accent sur les modèles de départ sans s’interroger sur les 
mécanismes transférentiels ; seule une analyse des différents recouvrements esthétiques 
et de leurs éléments analogues peut orienter la réponse. Et elle est négative pour ce 
cycle : les espaces métaphoriques postulés autant que les reconstructions formelles des 
métamodèles montrent une convergence conceptuelle évidente. 
 En ce qui concerne les reconstructions, l’ensemble des expressions 
mathématiques obtenues 73  est assez parlant. Une réduction un peu grossière des 
formules déduites permet leur classement en deux types fondamentaux de procédures : 
d’une part, la génération itérative de valeurs dépendantes –on l’explicitera avec la 
fonction générique f– d’une étape antérieure ; d’autre part, le partage pondéré –et 
éventuellement permuté– des résultats obtenus par rapport à un total –nommé T, soit 
durée, soit un intervalle de fréquences– pour une mise en échelle selon le contexte : 
 𝑥, = 𝑓 𝑥,)'  𝑦, = 𝑥D(,)𝑥(G(2' 𝑇 
 
La réduction schématique des algorithmes met en évidence un rapport des 
recouvrements esthétiques entre eux qui normalise les différents transferts, lesquels sont 
guidés par une conception commune de la métaphore fractale de la musique. Posadas 
discrimine, simplifie et manipule ces recouvrements permettant une convergence 
d’artifices similaires, tout en ajoutant aux modèles compositionnels des formulations 
arbitraires analogues qui ne découlent pas de chaque modèle fractal en question. 
 Outre l’abstraction conceptuelle précédente, la convergence de métamodèles 
affleure lorsque l’on compare certains passages tirés de quatuors différents : par 
exemple les polyphonie de trilles dans Ondulado tiempo sonoro… et dans 
Arborescencias (cf. FRAGMENTS 4.3 y 4.11). Les deux modèles liés à leur composition 
partagent les durées de manière analogue et contrôlent la prolifération des hauteurs. En 
revanche, leurs modèles fractals de départ sont tout à fait incomparables : le premier à 
partir des fBm, le deuxième grâce aux L-Systems. Pourtant, en effaçant les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Voir la totalité des analyses dans le document intégral en espagnol. 
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interpolations en sons martelées du deuxième et en transposant un demi-ton, les deux 
passages deviennent presque interchangeables. Ce fait démontre comment le processus 
d’écriture des pièces provoque aussi un autre niveau de convergence parmi les cinq 
quatuors composants du cycle. 
 
 
Fragment 4.11. Arborescencias (mesures 53-55). Éditions Musicales Européennes. 
 
 En somme, et bien que Posadas utilise des objets fractals divers, des directives 
communes découlant d’une subjectivité pendant les recouvrements esthétiques tendent à 
une homogénéité partielle des modèles compositionnels conçus. En revanche, certaines 
de leurs particularités intrinsèques –accompagnées d’un choix précis de leurs 
matériaux– renforcent le caractère idiosyncrasique que chaque quatuor possède. 
L’équilibre entre disparité et convergence pendant les pratiques créatives du 
compositeur met en relief la « pluralité de formes »74 accueillie au sein d’une métaphore 
fractale, sans abandonner pour autant une orientation unitaire sous-jacente.  
 
2.3.3.3  La  métaphore  fractale  et  l’écoute  
 
 Pour conclure, il faut souligner comment la métaphore reliant musique et 
mathématiques permet de dépasser les questions propres à la composition. En effet, le 
titre du cycle interpelle le public directement, pouvant ainsi conditionner son écoute75 : 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 (PAREYÓN 2011 : 318). 
75 Il faut tenir en compte à cet égard de la capacité d’évocation sémantique de la musique expliquée dans 
le chapitre précédent, ainsi que du décalage entre semioses prospectives et réceptives proposées par LÉVY 
(2014 : 76-78). Voir également le premier chapitre de la version intégrale en espagnol. 
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un auditeur avec une petite connaissance mathématique sur le sujet –ou à défaut capable 
de se faire une idée vague des fractales lors de la lecture d’une note de concert ou d’un 
enregistrement– pourrait établir ses propres analogies. Une audition active permettrait-
elle de deviner le fond métaphorique du recouvrement esthétique ou même d’entrevoir 
les bases conceptuelles du transfert de modèles dans Liturgia Fractal ? La réponse est 
de toute évidence négative, car chaque individu –le compositeur y compris– conçoit les 
notions scientifiques et vit l’audition musicale de manière personnelle et difficilement 
transférable. Pourtant, la question posée n’est pas rhétorique : la fin de ce chapitre 
postule que certains aspects éloignés de la métamodélisation mais rattachés à la 
métaphore fractale l’évoqueraient plus efficacement lorsque l’auditeur ne connaît pas 
les processus modélisés. 
 L’artifice d’une autoréférence temporelle pour le partage des durées et pour la 
structuration des quatuors réclame un réseau sophistiqué de proportions récursives. Sa 
reconnaissance –même une vague intuition inconsciente– génère de nombreux doutes. 
Premièrement, les partitions au niveau du matériau gestuel ne sont que des 
compartiments conceptuels. Leur occupation peut brouiller leurs frontières : on ne peut 
pas affirmer qu’un auditeur sera capable de catégoriser chacun des matériaux préconçus 
comme une unité minimale de durée ; d’autre part, leur enchaînement –soit dans une 
même ligne, soit en termes polyphoniques– conditionne leur détection en tant qu’unités. 
Deuxièmement, et n’acceptant pas l’argument précédent, l’identification de rapports 
proportionnels à plusieurs échelles de temps est un exercice perceptif fortement 
complexe quand le matériau sonore ne se dénue pas d’attributs simples76. Contrairement 
aux objets fractals, qui permettent d’un coup d’œil l’identification cognitive des 
comportements révélant l’autosimilarité, l’oreille a besoin du déploiement du temps –et 
de la mémoire– pour une reconnaissance de patterns analogues à différentes échelles. Si 
ces patterns sont complexes en soi, cela empêchera la mémoire de détecter et de retenir 
des proportions afin d’établir des comparaisons ultérieures. Troisièmement, la manière 
dont Posadas occupe son schéma temporel peut générer des blocs, des passages ou des 
sections des œuvres –ainsi perceptibles par l’auditeur– sans correspondance avec le 
tuilage préalable des durées. L’organisation macroformelle d’Ondulado tiempo 
sonoro…  est assez parlante à cet égard : bien que le compositeur divise la pièce en sept 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76  On pense aux Rational Melodies (1982) de Johnson en tant que transfert minimal de patterns 
autosimilaires et facilement identifiables. 
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sections indépendantes pour chaque instrument, il est d’avantage possible que l’auditeur 
–ignorant de ce fait– découpe l’œuvre en trois sections polyphoniques principales, 
interrompues par deux brefs passages de transition dont le statisme harmonique 
contraste et amortit la tension cumulée. Toutefois, l’impossibilité d’une reconnaissance 
globale des proportions n’empêcherait pas l’éventuelle évocation lors de l’écoute de 
certaines réalisations comme étant autosimilaires. Plusieurs passages hétérophoniques –
parmi lesquels le geste ondulé– sont porteurs d’un même contenu déformé à différentes 
mesures temporelles, ce qui pourrait stimuler cognitivement l’auditeur vers l’évocation 
de la métaphore fractale. 
Si les proportions temporelles préalables esquivent leur identification auditive, 
l’emploi des hauteurs tirées des métamodèles pose un défi perceptif encore plus 
audacieux selon la perspective autoréférentielle. D’un côté, la plupart des mécanismes 
d’obtention des hauteurs ou des fréquences servent à donner un incipit aux matériaux 
choisis par le compositeur, tandis que le reste de leur trajet mélodique dépend des 
intérêts subjectifs du compositeur. La parution de nombreuses hauteurs exogènes à la 
métamodélisation brouille une éventuelle identification des premières, car celle qui 
déclenche un matériau gestuel n’est pas forcement reconnaissable comme étant la plus 
saillante ou significative d’un point de vue cognitif. D’un autre côté, l’énorme densité 
de plusieurs passages polyphoniques des quatuors entrave une possible discrimination 
des hauteurs, même pour une oreille musicalement éduquée. En revanche, plusieurs 
instants polarisés sur une hauteur ou un accord concrets permettent d’établir de rapports 
entre passages –ou même entre quatuors– qui peuvent parfois évoquer l’idée 
d’autosimilarité. Néanmoins, ce type de polarisations obéit souvent aux divergences 
fonctionnelles, ce qui les éloigne des données fournies par la métamodélisation. 
On postule comme hypothèse que les matériaux conçus par Posadas seraient les 
éléments de l’écriture les mieux fournis d’un potentiel « d’évocation fractale » pendant 
l’écoute du cycle. Leur reconnaissance et leur catégorisation cognitive se révéleraient 
plus faciles que la détection de proportions temporelles ou de hauteurs qui découlent du 
modèle. On postule que la plupart des aspects constructifs liés au métamodèle 
demeureraient finalement masqués pendant l’écriture du quatuor, tandis que d’autres 
choix extérieurs pourraient s’installer comme déclencheurs chez l’auditeur d’une 
filiation évocatrice entre l’écoute et la géométrie fractale. En tout état de cause, ces 
hypothèses s’avèrent neutres par rapport à la métamodélisation : Posadas ne vise pas à 
une reconnaissance auditive et explicite ses artifices techniques, et leur caractère 
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inaudible n’accentue pas ni ne démérite la qualité de l’œuvre écrite. Toutefois, ce type 
de faits est souvent pris comme l’un des arguments majeurs afin de critiquer les 
compositeurs qui s’inspirent de la science, raison pour laquelle il faudra revenir sur cet 
enjeu dans conclusions.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
TROISIÈME PARTIE : 
LA MÉTAMODÉLISATION CHEZ 
HÈCTOR PARRA 
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CHAPITRE  5  
LES  MODÈLES  D’HÈCTOR  PARRA  
 
O silêncio entrara-lhe com a cor. Na atmosfera 
haviam-se fechado pétalas. E na própria 
composição do espaço uma interrelação 
diferente de qualquer coisa como planos havia 
alterado e quebrado o modo dos sons, das luzes 
e das cores usarem a extensão.   
(SOARES [PESSOA] [1982] 1086: 128) 
 
Physicists are […] like avant-garde composers, 
willing to bend traditional rules and brush the 
edge of acceptability in the search of solutions. 
Mathematicians are […] like classical composers, 
typically working within a much tighter 
framework, reluctant to go to the next step until 
all previous ones have been established with due 
rigor. 
(GREENE [1999] 2011: 271) 
  
  
 Les pratiques musicales chez Parra soutenues par des modèles exogènes admettent 
un classement en trois lignes de métamodélisation principales, établit lors des entretiens 
avec lui (cf. TABLEAU 3.1)1. Suivant un ordre chronologique, le premier de ces transferts 
se rapproche de la couleur en tant que phénomène visuel. Son origine est d’ordre 
pictural, bien que –comme on en discutera par la suite– le modèle parte d’une 
formalisation informatique de la perception de la lumière. À l’issue d’une période de 
quatre années assez productive sous l’influence colorimétrique, un ensemble de lectures 
de vulgarisation sur la physique imprime chez Parra une volonté d’ouverture. La 
nouvelle ligne accueille plusieurs questions scientifiques –parmi lesquelles nombre 
d’entre elles encore sujettes à débat– héritières des postulats d’Albert Einstein et de la 
physique quantique, telles que les défis actuels de l’astrophysique ou de la Théorie des 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 La liste n’inclut pas les œuvres qui proviennent de l’orchestration nouvelle d’une pièce précédente, car 
ce type de pratiques musicales ne tient pas en compte le métamodèle en soi pour le travail de réécriture. 
D’autre part, une incursion éventuelle vers une métamodélisation mathématique apparaît au début de son 
catalogue. Cependant, Parra reconnaît dans un entretien (printemps 2011) que cette approche ne le séduit 
finalement pas comme voie à explorer ultérieurement. 
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Cordes. Parra explore plus récemment une troisième ligne de métamodélisation, guidée 
par la recherche actuelle en biologie. Ses intérêts pointent spécialement vers les textes 
de vulgarisation discutant la genèse des êtres vivants et leur capacité de survie. 
 Une comparaison entre les trois lignes exposées mène à une situation surprenante. 
Malgré l’origine picturale de la première, celle-ci dénote l’évocation iconique la plus 
faible en faveur d’un degré de formalisme fort, grâce à l’assistance des outils de la 
Composition Assistée par Ordinateur (CAO). En revanche, et bien que les lignes 
physiques et biologiques explorées par Parra soient beaucoup plus complexes que les 
modèles colorimétriques, leur incidence sur les pratiques du compositeur catalan 
révèlent une caractère plus informel. À cet égard, il reconnaît qu’il se sent d’avantage 
stimulé par des lectures dont un certain dramatisme implicite ou une tension 
conceptuelle traversent le contenu formel. En tout cas, certains liens d’ordre 
géométrique –souvent informels– parcourent souterrainement les trois lignes énoncées. 
 
Titre Date Effectif instrumental Modèle(s) 
Abîme – Antigone IV 2002 Flûte, hautbois, trio à cordes et piano  M 
 
Strette 
 
2003 
Soprano, électronique, vidéo et 
lumières 
 
C 
Andante sospeso 2003(2004) Flûte (ou clarinette) et piano C 
Wortschatten 2004 Violon, violoncelle et piano C 
Time Fields II 2004 Clarinette C 
Time Fields III 2004 Flûte C 
Fragments Striés 2004 Quatuor de saxophones C 
L’Aube Assaillie 2004-2005 Violoncelle et électronique (ballet) [C] 
Impromptu 2005 Piano C 
Vestigios 2005 Deux pianos y deux percussions C 
Chymisch 2005 Saxophone baryton et électronique C 
Ciel Rouillé 2005 Flûte, saxophone, piano et percussion C 
Chamber Symphony – 
Quasikristall 
 
2005 
Orchestre de chambre et électronique 
(2.1.1.1/1.1.1.0/perc./2.2.2.1)  
 
C 
String Trio 2006 Trio à cordes et électronique F / C 
Tentatives de Réalité 2007 Violoncelle et électronique F / [C] 
Knotted Fields 2007 Violon, violoncelle et piano [C] 
 
Tableau 5.1. (début) Catalogue partiel des œuvres de Parra jusqu’en 2014, mais exhaustif par rapport à 
une approche métamodélisable. La suite du tableau se trouve page suivante ; son codage alphabétique et 
signalétique sera expliqué afin d’être correctement interprété. 
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Titre Date Effectif instrumental Modèle(s) 
An exploration of light 2008 Violoncelle et percussion C 
 
Sirrt die Sekunde 
 
2008 
Orchestre de chambre 
(1.1.1.1/1.1.1.0/perc.hp.pno./2.1.1.1) 
 
[C] 
 
Hypermusic Prologue 
 
2008-2009 
Soprano, baryton, ensemble et 
électronique (opéra de chambre) 
(1.1.0.0/1.0.0.0/perc./1.1.1.1) 
 
F 
Fragments on 
Fragility 
 
2009 
 
Quatuor à cordes et électronique 
 
F 
 
Stress Tensor 
2009       
(rev. 2011) 
Flûte, clarinette, trio à cordes et 
piano 
 
F 
Piano Sonata 2010 Piano B / [F] 
Mineral Life 2010 Percussion B 
Early Life 2010 Hautbois, trio à cordes et piano [B] 
 
Caressant l’horizon 
 
2011 
Orchestre de chambre 
(2.2.2.2/2.2.2.1/3perc.hp/3.2.2.1) 
 
F / B 
 
InFALL 
 
2011-2012 
Orchestre 
(3.3.3.3/4.3.3.1/3.perc.hp./14.12.10.8.6) 
 
F / B 
 
Tableau 5.1. (suite) Catalogue partiel des œuvres de Parra jusqu’en 2014, mais exhaustif par rapport à 
une approche métamodélisable. La dernière colonne indique le modèle déclencheur du recouvrement 
esthétique : la lettre M correspond aux mathématiques, le C à la colorimétrie, le F à la physique, et le B à 
la biologie. Lorsqu’une lettre est placée entre crochets, elle désigne un usage très partiel ou ponctuel du 
métamodèle par rapport à d’autres choix plus significatifs lors du processus créatif du compositeur.  
 
 On présente ensuite une description sommaire des aspects les plus remarquables 
des lignes de modélisation indiquées2. 
 
5.1  La  colorimétrie  comme  modèle  
 
 Parra fréquente l’atelier du peintre Francesc Miñarro –étant son disciple– pendant 
son adolescence. Bien qu’il se consacre finalement à la composition, ce fait permet  
d’expliquer les nombreuses affinités avec la peinture que l’on retrouve dans son 
catalogue. Pourtant, l’influence de cet art visuel dépasse largement une simple 
inspiration iconique chez lui. Ses séjours d’étude à l’Ircam et à l’Université Paris 8 
mènent à la naissance d’un projet informatique transférant des propriétés de la couleur 
en terme de paramètres musicaux, dont le soutien technique passe par l’usage de l’outil-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Le cinquième chapitre du document en espagnol contient une discussion plus approfondie, avec des 
exemples concrets tirés du catalogue de Parra, suivis de quelques commentaires analytiques. 
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logiciel Open Music3. À cet égard, on pourrait d’abord cataloguer cette approche 
comme dépendante de la physique –selon les lois de l’optique– mais la peinture apparaît 
en tant que déclencheur conceptuel nécessaire du transfert ; voici une raison d’écarter 
cette ligne de métamodélisation, l’érigeant comme voie autonome. Concrètement, Parra 
se pose la question de réinterpréter la perception visuelle lors d’une analyse approfondie 
des peintures à l’huile de Paul Cézanne. 
 Une discussion historique et étendue des correspondances entre couleur et 
musique pourrait donner lieu à une thèse complète et autonome : si on s’en tient aux 
liens avec la composition pendant le XXème siècle, on peut évoquer par exemple les 
rapports synesthésiques énoncés par Alexander Scriabine4 , Olivier Messiaen5, Ivan 
Wyschnegradsky6 ou György Ligeti7. Confronté aux trois premiers auteurs cités, le cas 
de Parra se trouve complétement dépourvu de tout discours ésotérique solidaire. En 
revanche, le compositeur barcelonais soutient une analogie entre perception visuelle et 
auditive qui révèle l’origine cognitive –interprétable selon l’embodiment (incarnation)– 
du lien : 
  
Ces vibrations (au sens de Cézanne) provoquées par le contact de couleurs 
complémentaires ou analogues, construisent et à organisent un espace 
temporel aussi vibrant et structurellement parallèle au visuel. Nous pourrions 
affirmer que la plasticité sonore résultante émerge, à travers un mapping 
élaboré, des compositions visuelles réalisées par la couleur8. 
 
 La citation précédente renforce le besoin d’écarter le volet colorimétrique de la 
ligne de métamodélisation physique. Plus précisément, Parra soutient que la perception 
de la couleur « n’est pas une réalité physique mais physiologique »9 : le compositeur se 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Il s’agit d’un puissant logiciel développé grâce principalement aux efforts de Carlos A. Agon, de Gérard 
Assayag et de Jean Bresson à l’Ircam. Voir PARRA (2005 ; 2006) pour consulter la manière dont le 
compositeur utilise cet outil. 
4 (KELKEL 1999 : 164-166, 172-175). 
5 Principalement expliqués dans son dernier volume encyclopédique autour de ses techniques et de ses 
réflexions esthétiques (MESSIAEN 2002). 
6 Voir notamment les illustrations en couleur dans WYSCHNEGRADSKY (2013 : 432-438). 
7 (LIGETI et al. 1983 : 58). Consulter également VAN CAMPEN (2008 : 21-23). 
8 « Aquestes vibracions (en paraules de Cézanne) provocades pel contacte de colors complementaris o 
anàlegs, passen a construir i a organitzar un espai temporal sonor igualment vibrant i estructuralment 
paral·lel al visual. Podríem afirmar que la plasticitat sonora resultant emergeix, a través d’un mapping 
elaborat, de les composicions visuals realitzades amb el color » (PARRA 2007: 155). 
9 (PARRA 2005: 26). 
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sert des propos de l’ingénieur Harald Kuppers10 et du neurobiologiste Semir Zeki11  afin 
d’argumenter son orientation. 
 Parra envisage ses pratiques 12  en s’appuyant sur certaines représentations 
formelles du spectre visible, notamment celles qui découlent d’un traitement numérique 
de l’image. Son modèle de départ est l’espace colorimétrique HSV –Hue, Saturation, 
Value,  c’est-à-dire Teinte, Saturation, Valeur (luminosité)–, apparu à la fin des années 
soixante-dix13 comme une alternative au système RGB –Red, Green, Blue, c’est-à-dire 
Rouge, Vert, Bleu– dominant auparavant. Le compositeur barcelonais se sert du HSV 
afin de formaliser et modeler numériquement plusieurs paramètres avec la CAO : d’un 
côté, il engendre des patterns rythmiques complexes confrontant des trames de 
couleurs ; d’un autre côté, il obtient des réalisations harmoniques mettant en rapport des 
qualités de la couleur avec des caractéristiques spectrales du son. 
 
5.2  Modèles  physiques  
 
 L’influence explicite de la physique s’installe dans le catalogue de Parra à l’aube 
de ses trente ans. Toutefois, l’origine de son intérêt pour le domaine scientifique est de 
nature presque atavique, relié à l’enfance : son père –Josep Manel Parra– est enseignant 
au Département de Physique Fondamentale de l’Universidad de Barcelona. Ses origines 
familiales semblent ainsi marquer sa gourmandise pour les textes de vulgarisation de 
cette science. D’autre part, ses séjours dans des institutions telles que l’Ircam 
conditionnent une approche envers le son fortement connotée, bien que ses recherches 
autour de la physique dépassent largement le domaine de l’acoustique.  
 Ce dernier aspect apparaît en tout cas comme un point de départ, à travers des 
convictions personnelles à caractère phénoménologique –que l’on pourrait qualifier 
comme une sorte « d’incarnation (embodiment) virtuelle »–, pour tracer une 
identification entre l’écoute et d’autres formes de perception humaine. Cela se reflète 
dans plusieurs commentaires du compositeur, parmi lesquels on peut citer le suivant : 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Une comparaison entre l’environnement de travail avec Open Music chez Parra et plusieurs dessins 
dans KÜPPERS ([1978] 1980 : 164, 168, 171) montre une ressemblance tout à fait remarquable. 
11  Consacrant plusieurs commentaires à l’œuvre de Cezanne (ZEKI [1999] 2003 : 105-108). Il faut 
souligner que les exemples picturaux choisis par le neurobiologiste coïncident en grande mesure avec 
ceux empruntés par Parra afin d’élaborer le discours sur sa propre musique. 
12 Il emploie les termes « formalisation » et « modélisation » dans ses écrits (PARRA 2005 : 42, 43, 77). 
13 (SMITH 1978). 
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La musique, une forme extrêmement organisée d’énergie acoustique, contribue 
à nous rapprocher et à nous faire jouir, à travers nos sens, d’espaces […] 
mystérieux et attractifs, profondément déformés14.   
 
 La prétention de Parra est en quelque sorte utopique à la lumière de la citation 
précédente : l’être humain n'est pas doté des moyens sensoriels capables de reconnaître 
certains des aspects de la science qui l’inspirent –par exemple, les dimensions 
supplémentaires de l’espace-temps– ; pas plus que la manière dont le compositeur tente 
de les évoquer doit être nécessairement perçue par l’auditeur. Pourtant, le fait de 
considérer cette tentative comme l’interprétation d’une « physique fantastique » serait 
sans doute exagéré15. Bien que l’imagination poïétique de Parra plonge souvent dans 
certains scénarios impossibles à échelle humaine –on peut citer par exemple son idée de 
« caresser » l’horizon d’événements d’un trou noir–, ses recouvrements esthétiques 
s’appuient sur un corpus de lectures qui rend compte d’une activité scientifique réelle. 
 
5.2.1  Physique  fondamentale    
 
 La bibliothèque de Parra contient de nombreux textes de vulgarisation scientifique 
autour des problèmes fondamentaux de la physique, allant du conflit entre les théories 
d’Einstein et la mécanique quantique jusqu’aux efforts pour les réconcilier dans une 
théorie unificatrice. Toutefois, ces lectures comportent souvent des notes manuscrites 
rédigées par le compositeur, tout en soulignant une suite de composantes émotionnelles 
desquelles surgirait la genèse de cette ligne de métamodélisation. En outre, Parra 
s’intéresse plutôt aux théories les plus nouvelles et radicales de la physique moderne, 
établissant une comparaison idéologique entre science et musique. Le compositeur se 
sert à cet égard de la notion de « paradigme » développée par Thomas S. Kuhn16 : 
 
 Le processus créatif se trouve profondément influencé et enrichi par les 
avancées scientifiques et technologiques de notre époque. Cette richesse de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 « La música, una forma extremament organitzada d’energia acústica, contribueix a aproximar-nos i a 
fer-nos gaudir, a través dels nostres sentits, d[e] [...] misteriosos i atractius espais intensament deformats » 
(PARRA 2008 : 52). 
15 (DUFOURT 1985 : 95). L’auteur fait appel à l’influence de la physique chez Edgar Varèse. 
16 Voir le premier chapitre du texte intégral en espagnol pour une discussion sur les risques inhérents 
lorsqu’on parle analogiquement des paradigmes dans le domaine de la musique.  
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moyens n’est pas loin, d’autre part, de la crise déclenchée par l’insuffisance des 
paradigmes précédents […] 
 À l’instar des théories scientifiques, lorsque la subsistance d’un nouveau 
paradigme [musical] proposé n’est pas encore garantie, la lutte pour son 
existence déclenche des attitudes d’intolérance mutuelle avec les partisans du 
passé17. 
 
 D’un côté, un grand nombre des influences de la physique dans la musique du 
compositeur catalan passe par une idéation informelle. Un cas bien documenté par 
l’auteur même18 se trouve dans son trio à cordes avec électronique en temps réel String 
Trio (2006), composé alors qu’il lissait la physicienne et mathématicienne américaine 
Lisa Randall. Il établit trois correspondances entre ses propres matériaux et les 
interactions fondamentales de la physique : entre les figures rapides dans le registre aigu 
avec legno battuto et archet employant le gettato et la force nucléaire forte ; entre 
l’alternance des sons ordinaires et harmoniques dans le registre central –phrases 
modérées avec sul ponticello– et la force électrofaible ; entre durées longues au registre 
grave –emploi du legno tratto sul tasto– et la gravité. Ces correspondances doivent être 
interprétées à partir de la métaphore cognitive. Premièrement, elles dénotent un 
blending comparant la puissance de chaque force et son rayon d’action à l’activité 
rythmique et au registre de ces comportements gestuels. Deuxièmement, certaines des 
techniques instrumentales peuvent être classées en tant qu’identifications iconiques ou 
indicielles. Par exemple, les qualités du legno battuto et des sons gettati s’identifieraient 
iconiquement avec une simulation de la granularité électronique19 faisant appel aux 
interactions physiques au niveau atomique, tandis que le timbre caractéristique de 
l’archet sur le chevalet et ses stridences solidaires évoqueraient une sorte 
« d’électrisation sonore » des cordes, devenant ainsi identification indicielle. 
 D’un autre côté, Parra élabore parfois des stratégies compositionnelles inspirées 
par la physique dont l’idéation devient plus formelle. On peut citer à cet égard son 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 « El procés creatiu es troba profundament influït i enriquit pels avenços científics i tecnològics de la 
nostra època. Aquesta riquesa de mitjans no és aliena, per altra banda, a la crisi desencadenada per la 
insuficiència dels paradigmes precedents. [...] Tal com passa amb les teories científiques, quan la 
subsistència d’un nou paradigma [musical] proposat encara no està garantida, la lluita per la seva 
existència desencadena actituds d’intolerància mútua amb els partidaris del passat » (PARRA 2007: 154). 
18 (PARRA 2008 : 59-61). 
19 Le compositeur fait appel à une « échelle microtemporelle » (PARRA 2008 : 60).  Il faut rappeler que 
Parra étudie à l’époque avec Horacio Vaggione à Paris 8, afin de comprendre cette liaison conceptuelle : 
voir SOLOMOS (2007b). 
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traitement vocal dans l’opéra de chambre Hypermusic Prologue (2008-09)20, soutenu 
par le modèle de Randall-Sundrum. Ce modèle lui sert à concevoir un schéma 
multidimensionnel des qualités de la physiologie de la phonation : son axe horizontal 
décrit l’évolution de la tension des cordes vocales, tandis que le vertical indique la 
localisation des résonateurs du corps. En outre, le compositeur ajoute une catégorisation 
de phonèmes consonantiques fonctionnant en tant que filtres modulateurs, pour ainsi 
nuancer les résultants timbriques du modèle. 
  
5.2.2  Astrophysique  
 
 Le rapport entre musique et astronomie est aux sources de la pensée occidentale : 
débutant par les croyances pythagoriciennes, une cosmovision conjointe fixe un rapport 
métaphysique entre les deux domaines sur plusieurs siècles21, et seulement évacuée de 
ses composantes les plus ésotériques grâce aux avancées en mécanique céleste et à 
l’avènement de l’astrophysique. Toutefois, cela n’entrave pas la présence de 
nombreuses références esthétiques perpétuées dans le discours de certains astronomes et 
astrophysiciens –notamment lorsqu’ils prennent un ton vulgarisateur22 –, une réalité 
parfois déterminante pour comprendre l’intérêt montré par certains compositeurs dans 
leurs domaines de recherche. 
 Des planètes, des lunes, des étoiles et des galaxies font partie des objets célestes 
qui peuplent les titres de nombreuses compositions musicales, un choix accentué à partir 
du XXème siècle. Ces emprunts basculent entre inspirations mystiques et intérêt pour la 
science, bien que cette distinction devienne parfois ambiguë23. Au cœur du répertoire de 
la deuxième moitié du siècle passé, on peut proposer un petit échantillon d’exemples 
suivant un ordre de rattachement croissant à la science : l’influence astrologique chez 
George Crumb 24 , le regard éblouissant des constellations chez Tōru Takemitsu 25 , 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 (PARRA 2008 : 52-58). 
21 Voir PESIC (2014) pour une interprétation historique de cette question. 
22 Voir LUMINET (2011) comme l’un des cas les plus remarquables. 
23 Ou peut-être inexistante, selon la notion de « modèle mythologisé » d’ADAMENKO (2007 : xiv). 
24 Par exemple dans son cycle Makrokosmos I-II (1972-1973) (CARBON 1990). 
25 Par exemple, la notation graphique de certains passages de la percussion soliste dans Cassiopeia (1971)  
–dessinant un M– suggère une identification iconique avec la constellation homonyme (BURT [2001] 
2006 : 105-106). 
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l’ambivalence science-ésotérisme chez Karlheinz Stockhausen26, les analogies visuelles 
avec les étoiles chez John Cage27, ou même l’emploi de radio-signaux astronomiques 
chez Gérard Grisey28. 
 Les intérêts de Parra pour l’astrophysique sont en tout cas un corollaire de ses 
intérêts pour la physique fondamentale. En effet, le développement de cette dernière 
tout au long du XXème siècle a des conséquences décisives dans l’orientation des 
recherches sur les propriétés de l’Univers, telles que la cosmogénèse ou l’étude des 
trous noirs. Ce sont ces questions –et non les objets célestes concrets– qui sont les 
stimuli déclencheurs des recouvrements esthétiques que Parra conçoit autour de cette 
branche de la physique. 
  
5.3  Modèles  biologiques    
 
 Le chapitre suivant discutera en profondeur le rapport entre biologie et musique, 
et analysera un cas concret tiré du catalogue de Parra. 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Allant de l’évocation du big bang dans Ylem (1972) jusqu’aux références zodiacales dans Tierkreis 
(1975-1976) ; chez Stockhausen, « l’astronomie devient astrologie » (PETERS 1999 : 99). Consulter 
également STOÏANOVA (2003 [2014]). 
27 Cage profite des cartes d’étoiles développées dès les années cinquante par l’astrophysicien Antonín 
Bečvář dans plusieurs de ses œuvres (PRITCHETT 1993 : 156, 198-199). 
28 Dans son œuvre Le noir de l’étoile (1989-90). Consulter LUMINET (1993 ; 2011) 
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CHAPITRE  6  
LA  MÉTAMODÉLISATION  ORGANIQUE    
 
,הָמָדֲאָה-­‐‑ןִמ רָפָע ,םָדאָָה-­‐‑תֶא םיִהלֱֹא 	  הָוהְי	  	  רֶציִיַּו	  	  	  
.הָיַּח 	  שֶׁפֶנְל  ,םָדאָָה	  	  יִהְיַו  ;םיִיַּח	  	  תַמְשִׁנ  ,ויָפַּאְבּ	  	  חַפִּיַּו	  
(Bereshit 2:7) 
 
Considero que la manera de vivir biológica 
natural es constitutivamente estética y fácil, y 
que nos hemos vuelto culturalmente ciegos a 
esta condición. […] Hemos transformado la 
estética en arte, la salud en medicina, la 
ciencia en tecnología, a los seres humanos 
en público… 
(MATURANA 1995 : 61) 
   
6.1  Musique  et  organismes  
 
6.1.1  La  métaphore  organique  et  l’idéologie  organiciste  
  
 Le terme « organisme » admet plusieurs acceptions –même au sein de la 
biologie–, pouvant ainsi orienter une discussion sur son rattachement à la musique selon  
des perspectives multiples. Pourtant, l’apparition de cette expression reliée à la musique 
occidentale est facile à circonscrire: la pensée organiciste qui s’oppose à une conception 
mécaniciste du monde éclot à la fin du XVIIIème siècle, et marque profondément la 
vision du monde romantique, avec une répercussion singulière sur les discours autour de 
la musique. 
 Bien que plusieurs notions de l’organicisme –notamment la conception de 
l’unitaire, ainsi que les implications téléologiques– remontent à l’Antiquité, la 
philosophie d’Emmanuel Kant1 marque un jalon dans l’établissement de cette idéologie. 
Par la suite, le refus organiciste d’une conception mécaniciste de la réalité –contraire au 
réductionnisme newtonien– s’infiltre dans l’Allemagne du tournant du siècle, affectant 
la Naturphilosopie –on pense à Friedrich Schelling–, les conjectures botaniques –
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Voir MENSCH (2013). 
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comme celles de Johann W. von Goethe2– et les arts. En ce qui concerne la musique, la 
critique d’E.T.A. Hoffmann construit l’un des premiers ponts entre le discours 
organique du monde de la littérature le monde musical 3 . L’organicisme infiltre 
postérieurement les conceptions théoriques de la musique : les écrits d’Adolph B. Marx 
ont souvent recours aux métaphores biologiques en tant qu’images synoptiques des 
formes musicales4. 
 Exposer avec précision les idées sous-jacentes à l’organicisme est quasi 
impossible. D’une part, l’épaisse « jungle de végétation » 5 ornementant les écrits des 
premiers romantiques s’éloigne fortement d’une véritable théorie de l’organique. 
D’autre part, les avancées scientifiques et le devenir de la philosophie et de l’esthétique 
ont profondément modulé le discours organique, passant des premiers propos dix-
neuvièmistes à d’autres formulations plus récentes. Toutefois, leur persistance dans le 
jargon musical autant que musicologique impose un bref commentaire, afin de 
discriminer lesquels des aspects de cet univers doctrinaire demeurent encore dans 
certaines pratiques métamodélisables et lesquels ont finalement disparu, sous peine de 
tomber dans l’anachronisme. 
 L’organicisme refuse la pensée mécaniciste. La deuxième opte pour une 
perspective analytique et rationnelle de la nature sous un angle réductionniste, tandis 
que la première propose une perspective holistique. Une simplification grossière des 
deux courants –sous la forme de devises–peut s’énoncer de la façon suivante : pour le 
mécanicisme l’unité équivaut au total de ses composantes, tandis que la perspective 
organique affirme que le total dépasse la somme de ses parties, étant alors indivisible et 
irréductible. Cette idée nucléaire revêt au cours du XIXème de nombreuses images 
poétiques et jugements de valeur –parfois contradictoires– configurant le discours 
organique autour de l’art. D’une part, l’image poétique de l’être vivant –souvent 
végétal– fournit une suite d’analogies prétendues avec l’œuvre artistique : une idée 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Bien que sa conception de la plante primordiale –Urpflanze– aie assez tôt perdu la bataille face à la 
plante ancestrale de l’évolutionnisme (ARBER [1950] 2012 : 59-64). 
3 Dans Kreisleriana, l’écrivain compare le génie de Shakespeare et de Beethoven tout en employant des 
métaphores botaniques (HOFFMANN [1814-15] 1989/2003 : 98). 
4 Tout en décrivant sa « configuration primaire » –Urgestalt– avec des références biologiques (MARX 
[1868] 1997 : 66). Il faut noter que, bien que le terme semble indiquer une filiation avec le discours de 
Goethe, ce fait est mis en question aujourd’hui en raison d’un manque de preuves musicologiques à cet 
égard (NEUBAUER 2009 : 17-18 ; WATKINS 2011 : 66). 
5 (ABRAMS ([1953] 1971 : 169), se référant aux écrits de Samuel T. Coleridge, pionnier anglophone du 
discours organiciste dans la littérature. 
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primaire –germinale, la semence– serait développée par l’artiste –croîtrait et se 
métamorphoserait– jusqu’à la réalisation de sa forme unitaire –selon sa morphologie 
organique– finale. D’autre part, de nombreuses conceptions spirituelles renforcent 
l’empreinte poétique : l’artiste –génie créateur à l’image d’un dieu– achèverait son 
œuvre –la doterait d’un esprit– pour nécessairement –téléologiquement– arriver à sa 
forme –autonome– finale. L’objet résultant n’admettrait finalement pas un jugement 
fondé sur des règles –rationnelles– mécanicistes mais sur des lois présupposées –
irrationnelles– de la nature. 
 Les deux volets décrits de l’organicisme se trouvent cependant imbriqués grâce 
à une conception métaphysique et commune du monde6. Pourtant, leur division peut 
s’avérer profitable, bien qu’un peu forcée : elle guidera de prime abord une meilleure 
compréhension de l’évolution de l’organicisme –en ce qui concerne la musique et la 
musicologie– du XIXème siècle jusqu’à nos jours ; elle permettra ensuite de repérer son 
influence –soit par filiation, soit par refus– dans les discours récents sur la musique 
inspirés par la biologie ; elles serviront enfin à une définition valable de la 
métamodelisation organique. En somme, on se référera à la métaphore organique7 
comme la partie du discours organiciste sur la musique fondée sur l’image poétique 
d’un être vivant –traditionnellement une plante–, tandis que l’idéologie organiciste8 fera 
appel à l’ensemble des jugements de valeur –souvent d’ordre spirituel– autorisant ce 
discours. 
 
6.1.2  Brève  synopse  historique  à  partir  du  XXème  siècle  
 
 Bien que la métaphore organique perde de sa force au fur et à mesure du XIXème 
siècle, le début du XXème donne lieu à une véritable récidive de l’idéologie organiciste, 
particulièrement dans le contexte viennois. Guido Adler, par exemple, récupère 
partiellement ce discours9 pour légitimer sa méthodologie autour du devenir historique 
de la musique. Avec Heinrich Schenker, l’organicisme atteint un haut sommet 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 (BLACK 2000 : 137). 
7 À l’égard de la terminologie de ZBIKOWSKI (2002 : 303-305) et SPITZER (2004 : 279-304). 
8 S’appuyant sur les commentaires de KERMAN (1980 : 314). 
9 Voir ADLER ([1911] 2012 : 13) et ([1919] 2012 : 14). En tout cas, ses propositions sont toujours plus 
proches de l’évolutionnisme que de l’organicisme (BREUER 2011 : 73). 
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d’autoritarisme 10 , en tant qu’idéologie qui permettrait de discerner les œuvres qui 
mériteraient d’appartenir au canon officiel. L’organicisme devient avec lui « titre 
honorifique »11, une loi capable de sanctionner le répertoire. 
 Compte tenu de son influence dans l’analyse musicologique du siècle passé –
avec un fort impact de l’autre côté de l’Atlantique– le jargon organique de Schenker 
pénètre ensuite de nombreuses approches systématiques de la musique12. À partir de la 
deuxième moitié du siècle, plusieurs voix dénoncent cependant l’usage indiscriminé de 
l’idéologie organique en ce qui concerne la musique, avec Carl Dahlhaus comme 
premier porte-étendard13. Le musicologue allemand oppose le besoin d’un « modèle 
textuel » face au « modèle organique » 14  comme manière de fuir des préjugés 
analytiques d’ordre métaphysique. L’avènement de la New Musicology dans les années 
quatre-vingts finit par déconstruire l’autoritarisme organique en tant qu’alibi 
idéologique pour l’analyse musicale15.  
La réémergence viennoise des idées organiques trouve aussi une contrepartie 
non autoritaire dans le discours de certains compositeurs, parmi lesquels on peut 
souligner les noms d’Arnold Schönberg16  et surtout d’Anton Webern17  –ce dernier 
fortement influencé par la pensée de Goethe–, influençant ensuite d’autres auteurs 
postérieurs. On peut citer par exemple les cas de György Ligeti18 –lié à l’enjeu des 
fractales, traité au troisième chapitre– et les « organismes d’information musicale » 
(OIMs) chez Marco Stroppa19. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10  Voir SCHENKER ([1935/1956] 1979 : xxix). Le débat autour du « Schenker organique » demeure 
ouvert : PASTILLE (1984) expose le rejet du musicologue envers cette idéologie pendant sa jeunesse, une 
thèse fortement discutée (HUBBS 1991 ; KORSYN 1993 ; DUERKSEN 2008). Il faut dans tous le cas 
socialement, politiquement et historiquement contextualiser les idées schenkeriennes (COOK 2007 : 161). 
11 (KORSYN 1993 : 89). 
12 On peut citer le cas de Rudolph Réti, dont DAHLHAUS (1975 : 15) ironise ses travaux sur l’unité 
mélodique avec le terme Urzelle, à l’image des néologismes schenkeriens. Ce mot sera repris à la fin du 
chapitre. 
13 Voir SNARRENBERG (1994) pour une évolution de cette critique. 
14 (DAHLHAUS 1975 : 19). 
15 Consulter KERMAN (1980) et SOLIE (1980). 
16 DUDEQUE (2005 : 15-18) compare par exemple le lien entre l’Urgestalt de Marx et la Grundgestalt de 
Schönberg. 
17 (WEBERN: [1960] 1980 : 135). 
18 Il faut en tout cas indiquer que la pensée autour de l’organique dans l’Europe de l’Est n’est pas la 
même que celle d’origine germanique. Voir FRIGYESI (1998 : 89-115) pour une réflexion musicologique 
sur cette question, à partir de Béla Bartok. 
19	  (STROPPA 1989)	  
	   [161]	  
6.1.3  Les  métaphores  subsidiaires  de  la  vie  
 
 Malgré le discrédit actuel dont souffre la plupart des propositions biologiques 
qui découlent de l’organicisme, classées aujourd’hui comme pseudoscience, la 
métaphore organique continue de nourrir plusieurs domaines légitimes de la 
recherche 20 , cohabitant à leur tour avec d’autres formulations métaphoriques dont 
l’ensemble génère une « structure en mosaïque »21, donnant du sens aux sciences de la 
vie. Ces nouvelles métaphores touchent aussi le discours musical, au détriment des 
sources de l’organicisme dix-neuvièmiste, actuellement en arrière-plan. Pourtant, les 
classer automatiquement comme organiques ouvrirait deux conflits : cela effacerait leur 
spécificité –tout en neutralisant leur valeur précise– autant que cela biaiserait la 
métaphore organique proprement dite, sous peine d’anachronisme 22 . On signalera 
ensuite d’autres métaphores de la musique, subsidiaires de la connaissance biologique. 
  
6.1.3.1  La  vie  intérieure  du  son  
 
 Les avancées en acoustique et psychoacoustique ont permis une meilleure 
compréhension de la complexité du phénomène sonore. Cette conquête se trouve parfois 
formulée avec des emprunts terminologiques à la biologie, tels que l’usage du 
microscope scrutant les signaux acoustiques ou la description des qualités sonores à 
l’égard de la dynamique vitale des organismes23. Cela constitue une métaphore du son 
comme être vivant. 
 Le rapport entre cette nouvelle métaphore et l’organique est tout à fait évident : 
outre une inclusion de la première comme une « prolongation »24 de la seconde, on 
pourrait la considérer comme un déplacement de l’objet récepteur des allusions. La 
nouvelle métaphore projette son imaginaire sur le son en soi –et non sur l’œuvre conçue 
comme un réseau de rapports formels écrits–, en tant que matière première constituant 
la musique. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Voir HARAWAY (1976). 
21 (KELLER 2002 : 3). 
22 (NEUBAUER 2001 ; 2009 : 33). 
23 Le discours des compositeurs spectraux est spécialement riche à cet égard (GRISEY 2008 : 28, 52). Cela 
mène CASTANET (1989) à cataloguer la musique spectrale comme organique, mais sans arguments 
objectifs qui soutiennent la thèse. 
24 (SOLOMOS 2013 : 235). 
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6.1.3.2  La  métaphore  génétique  
 
 L’approche génétique sur l’étude de la vie est l’un des facteurs les plus 
déterminants pour comprendre le déclin souffert par la perspective organiciste. Du 
rapport entre organicisme et génétique se dégage cependant un lien plus subtil qu’une 
simple confrontation, et la perspective contemporaine de cette branche de la biologie est 
loin de s’accrocher uniquement au mécanicisme. 
 Douglas Hofstadler apparaît comme l’un des pionniers qui expriment une 
métaphore génétique de la musique : d’un côté en comparant le décodage des gènes en 
protéines avec la lecture d’un enregistrement audio, d’un autre côté en signalant une 
analogie entre la complexité de la musique et celle de la matière vivante à partir d’un 
système codificateur plus simple 25 . Leur conjonction dénote un compromis entre 
mécanicisme et organicisme : des rapports de causalité mèneraient vers une totalité plus 
complexe que ses composantes. En tout état de cause, l’aspect décodeur de cette 
métaphore apparait comme le plus déterminant pour une métamodélisation musicale 
inspirée par la génétique : on peut citer les cas d’Iannis Xenakis26, de Joan Guinjoan27  
et de Clara Maïda28 parmi d’autres. De plus, l’irruption des algorithmes génétiques 
appliqués à la composition suppose une étape d’abstraction conceptuelle majeure à 
l’abri de cette métaphore29. 
  
6.1.3.3  Le  paradigme  émergent  
  
 L’émergentisme reformule en termes contemporains l’impossibilité de réduire 
une réalité complexe à ses composantes les plus simples : le passage des niveaux 
inférieurs aux niveaux supérieurs dans un phénomène naturel –l’émergence proprement 
dite– n’admettrait pas une explication déterministe de ses causalités. On trouve déjà 
cette récupération dans les perspectives systémiques des années soixante30, mais elle 
devient réellement explicite dans les textes fondateurs de l’émergentisme biologique, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 (HOFSTADLER 1979 : 519, 525). 
26 Dans Eridanos (1972) (GIBSON 2011). 
27 Dans Verbum (Genoma in musica) (2003), le compositeur catalan s’inspire du gène FOXP2, lié aux 
capacités langagières de l’être humain (PÄÄVO et al. 2002). 
28 Partant de sa notion de « nanomusique » (MAÏDA 2011). 
29 S’érigeant comme une nouvelle branche prometteuse de la CAO et de la synthèse sonore (ZHANG, 
MIRANDA 2007 ; WASCHKA 2007 ; EIGENFELDT, PASQUIER 2012 ; KRAMANN 2013). 
30 Suivant une « révolution organismique » (VON BERTALANFFY [1968] 1976 : 196). 
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proposés par les scientifiques chiliens Humberto Maturana et Francisco Varela31. Leur 
notion d’autopoïèse32 s’érige comme la propriété distinctive du vivant, reconsidérant 
ainsi la discussion autour des aspects unitaires des organismes. 
 Agostino Di Scipio apparaît comme l’un des compositeurs pionniers33 visant à 
construire une approche émergente de la musique34. En effet, on trouve dans ses écrits 
et ses interviews une certaine reformulation de plusieurs termes coïncidant avec ceux de 
la métaphore organique, mais à partir d’un cadre conceptuel tout à fait nouveau35.  
 
6.1.4  La  possibilité  d’une  métamodélisation  organique  
 
 Une question découle du parcours historique –et critique– effectué autour de la 
métaphore organique et de sa constellation subsidiaire : y aurait-il du sens à parler d’une 
musique liée à l’organique actuellement ? L’abandon graduel de l’autoritarisme relié au 
monde de l’art, ainsi que la prolifération de perspectives hétérogènes dans la biologie 
inspirant certains compositeurs semblent apporter une réponse négative36. Toutefois, 
certaines métaphores de l’organicisme imprègnent encore le discours de nombreux 
auteurs qui se servent des transferts de la biologie : cela impose une brève réflexion –
sous l’angle de la métamodélisation– afin d’en délimiter l’usage. 
 L’obstacle principal survient d’une inadaptabilité de l’organicisme –selon ses 
connotations les plus traditionnelles– au contexte du recouvrement esthétique. En fin de 
compte, il s’agit d’une perspective rattachée à une certaine philosophie, mais pas d’une 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 En effet, le titre de leur opus majeur accueille les termes « machine », « organisation » et « vivant » 
(MATURANA, VARELA [1973] 1994). Il faut souligner aussi l’influence de cette perspective dans les 
sciences cognitives, tentant de remplacer le modèle computationnel du cerveau par un autre émergent, 
montrant une tension dialectique entre mécanicisme et organicisme (VARELA, THOMPSON, ROSCH 1991). 
32 (MATURANA, VARELA [1973] 1994 : 67). 
33 Bien qu’il se réclame d’un certain héritage conceptuel de Xenakis à cet égard, spécialement à partir de 
son œuvre Analogique A et B (1958-59) (DI SCIPIO 2003 : 276). 
34  Aux scientifiques auparavant nommés, il faut ajouter dans ce cas-ci l’influence par exemple du 
constructivisme épistémologique radical d’Ernst von Glaserfeld, ainsi que les principes cybernétiques de 
Heinz von Förster. 
35 (DI SCIPIO (1994 : 205-206 ; 2003 : 271-272). Consulter également MERIC, SOLOMOS ([2009] 2011 ; 
2014) et SOLOMOS (2013 : 472-481). 
36  On peut quand même citer une tentative originale –mais pas opératoire dans le discours de la 
métamodelisation– réintroduisant l’organique comme catégorie musicologique : « un compositeur 
organique tient en compte la relation entre un événement musical  et son environnement musical » 
(TARASTI [2002] 2006 : 141). Le musicologue finlandais fonde sa définition à partir de la biosémiologie 
de Jakob J. Von Uexküll. 
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branche du savoir biologique : l’enjeu organique peut tout au plus conditionner une 
orientation scientifique ; elle n’est pas apte en soi à apporter un véritable modèle de 
manière autonome. Selon la perspective métamodélisable, la pensée organique serait 
capable de soutenir les conditions nécessaires –c’est-à-dire métaphoriques– d’un 
transfert mais elle n’est pas assez émancipée pour garantir à son tour les conditions 
suffisantes –c’est-à-dire, formelles et modelées– pendant du recouvrement esthétique. 
Elle a alors besoin de s’allier avec un modèle de la science –de préférence proche de ses 
idéaux– si l’on veut classer de cette façon les pratiques créatives d’un compositeur 
inspiré par la biologie. Suivant ce critère, on se référera dorénavant à la 
métamodélisation organique comme celle établissant un recouvrement esthétique d’un 
modèle de la biologie sous la tutelle d’une métaphore organique de la musique –parfois 
interposée à travers ses métaphores subsidiaires– afin de gouverner certains des critères 
et des choix au sein des pratiques créatives d’un compositeur. 
 
6.2  Approche  analytique  :  Early  Life  (2010)  
 
 Le quintette mixte –hautbois, piano et trio à cordes– Early Life nait d’une 
commande de la Fondation Ernst von Siemens à l’occasion du prix octroyé au jeune 
compositeur catalan en 2011. La création, interprétée par l’Ensemble Recherche, eut 
lieu à Munich la même année. La durée totale de la pièce est d’environ quatorze 
minutes.  
Un commentaire de Parra dans les notes préfaçant l’œuvre met en évidence son 
attachement à une conception explicite de la métaphore organique : 
 
On peut voir les organismes comme des machines –la vie est ingénierie 
naturelle ! Mais les premiers organismes ont dû commencer sans aucune 
technologie préalable. À un instant distant, quelque chose commença à 
évoluer, à construire une technologie, à transformer la matière en machines de 
survie. Une fois déclenché, le même processus pourrait s’être transformé 
facilement par ses propres effets –de même que les matériaux sonores d’une 
œuvre musicale…37 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37  « Podemos ver los organismos como máquinas– ¡la vida es ingeniería natural! Pero los primeros 
organismos tuvieron que empezar sin ninguna tecnología preexistente. En algún remoto momento, algo 
comenzó a evolucionar, a construir una tecnología, a transformar la materia en máquinas de sobrevivir. 
Una vez originado, el mismo proceso podría haber sido transformado fácilmente por sus propios efectos –
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La subordination du mécanicisme par rapport à l’organicisme chez Parra est très 
parlante, compte tenu de sa confrontation historique. Ce commentaire révélateur –le 
texte intégral– s’immerge à son tour dans un ensemble d’allusions aux trois autres 
métaphores subsidiaires auparavant citées, auxquelles on aura recours lorsqu’elles 
s’avèrent nécessaires à l’argumentation analytique.  
Afin d’analyser efficacement les stratégies de la métamodélisation envisagées 
par le compositeur et son impression matérielle dans Early Life, il a fallu colliger et 
traiter plusieurs sources documentaires hétérogènes. En voici les primaires, directement 
tirées des pratiques compositionnelles de Parra et de son œuvre intrinsèque :  
•   La partition de Early Life, publiée aux Tritó Edicions. 
•   L’enregistrement de l’œuvre chez Col legno, jouée par l’Ensemble 
Recherche. 
•   L’intégralité des manuscrits du processus créatif conservée par le 
compositeur. 
•   Une série d’entretiens et de discussions avec le compositeur au 
printemps 2013. 
•   Une partie des livres scientifiques de la bibliothèque personnelle du 
compositeur, annotées à la main38. 
•   Les matériaux didactiques et les diaporamas du compositeur afin de 
présenter ses œuvres dans un cadre d’enseignement39. 
Sources primaires auxquelles il convient d’ajouter en tant que secondaires la maigre 
bibliographie musicologique autour de cette œuvre et de son catalogue général, ainsi 
que d’autres textes autour de la question analytique. On recourra aussi à d’autres œuvres 
signées par le compositeur. 
 
6.2.1  L’abiogenèse  dans  Early  Life    
 
 Dans Early Life, les principales identifications iconiques ainsi que l’action du 
modèle compositionnel issue du transfert n’affectent que la première moitié de l’œuvre. 
L’auteur abandonne son support médiateur à partir de la mesure 90 : l’analyse des 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
igual que los materiales sonoros de una obra musical… ». Cet extrait paraphrase à son tour CAIRNS-
SMITH (1982 : 261-262). 
38 Notamment celles de Graham Cairns-Smith qu’on analysera ensuite. 
39 Pour les Cours de Spécialisation Musicale de l’Universidad de Alcalá de Henares en 2013. 
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pratiques créatives sous-jacentes au quintette se limitera alors à ce passage, faisant 
uniquement appel à la deuxième partie lorsque cela sera pertinent pour une meilleure 
compréhension de la première. 
 
6.2.1.1  Description  du  modèle  de  départ  
 
 L’un des grands mystères –non encore résolus– de la biologie est l’origine de la 
vie. Outre la biogenèse démontrée par Louis Pasteur –Omne vivum ex vivo–, la question 
de l’origine du premier organisme déclencheur de toute séquence biogénétique demeure 
ouverte. Plusieurs théories –parfois contradictoires– visent à postuler les causes de cette 
origine : l’abiogenèse –alternativement biopoïèse– se réfère au passage naturel de la 
matière inorganique vers les premiers composés organiques complexes donnant lieu à 
l’apparition des premiers êtres vivants.  
 Parmi les composantes de ce creuset de théories, A. Graham Cairns-Smith 
penche pour la chimie du silicium comme déclencheur de l’avènement de la vie40 : le 
scientifique écossais compare les capacités de réplication des argiles avec les aptitudes 
reproductrices des organismes vivants. Les silicates sont les composés les plus 
abondants de la croûte terrestre, étant les aluminosilicates des minéraux solubles 
capables de se cristalliser tout en répliquant leurs configurations géométriques avec une 
exactitude remarquable. Leurs actions géologiques et environnementales, à caractère 
prolifératif, servent à Cairns-Smith pour les comparer avec les capacités d’adaptation 
des êtes vivants ; en outre, les erreurs de réplication sont aussi comparées avec la 
propagation des mutations. 
 Le quid abiogénétique de cette théorie se trouve dans la notion de « genetic 
takeover »41 (cf. FIGURE 6.1). Dans un lointain passé, la surface de certaines argiles 
aurait capturé dans ses interstices –causés par les erreurs de réplication– des molécules 
organiques, pas nécessairement trop complexes. Une fois intégrées dans leur structure, à 
nouveau par réplication, les captures carboniques s’étendraient aussi. Ensuite, d’autres 
composés organiques se seraient développés, probablement ceux à propriétés 
photosynthétiques, générant ainsi des avantages adaptatifs pour les êtres argileux. Cela 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Voir CAIRNS-SMITH (1971 ; 1982 ; 1985) et également CAIRNS-SMITH, HARTMAN (1986), les deux 
premiers volumes cités sont ceux qui influencent les pratiques de Parra. Le compositeur accède à son 
œuvre à l’issu de la lecture de MAUREL (2003). 
41 On utilisera plutôt l’anglicisme que sa traduction « remplacement génétique ». 
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causerait le takeover : les réactions organiques deviendraient un génotype concurrentiel 
à la chimie du silicium, jusqu’à la relégation résiduelle de cette dernière, s’émancipant 
ainsi en un premier être intégralement organique, en qualité d’épiphénomène exaptatif42. 
 
 
Figure 6.1. Abstraction du genetic takeover à partir de CAIRNS-SMITH (1982: 120). En bleu, la chimie du 
silicium ; en vert l’organique. Les G font abstraction du génotype. 
 
 La faiblesse principale de la théorie de Cairns-Smith provient de son manque de 
preuve empirique. D’une part, elle n’est pas simulable en laboratoire ; d’autre part, les 
propriétés géologiques des argiles entravent l’existence d’un registre fossile du 
takeover. Ces faits, outre quelques élisions argumentaires chez le chercheur écossais, 
sont les principaux facteurs expliquant la faible marge d’acceptation de cette théorie au 
sein de la communauté scientifique43. 
 De toute façon, la validité ou non des postulats de Cairns-Smith est indépendante 
de l’attirance qu’elle suscite chez Parra. De plus, il s’agit d’une théorie singulière : cette 
pièce, ainsi que Mineral Life (2010) semblent être –à notre connaissance– les deux 
seules œuvres musicales à l’heure actuelle dont le modèle de Cairns-Smith inspire les 
pratiques d’un compositeur. 
 
6.1.1.2  Identifications  iconiques   
 
Le plan synoptique –selon les manuscrits de Parra– d’Early Life démarre avec 
une catégorisation de ses matériaux et textures en deux blocs, qu’on identifiera avec les 
termes « inerte » et « vivant » 44 . Les premiers exploitent le trio à cordes avec des 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 L’exaptation est un avantage qui découle de la réadaptation d’une structure ou d’un organe qui, de 
prime abord, apparaît sans clair avantage évolutif (GOULD, VRBA 1982). 
43 Voir PONNAMPERUMA (1982: 453), BROOM (1998 : 102),  DAVIES (1999 : 137) ou HAZEN (2005 : 161).  
44 Ces termes ne se trouvent pas dans les esquisses manuscrites de l’œuvre, mais ils sont importants dans 
les manuscrits pour Mineral Life : voici la raison de les emprunter. Consulter à cet égard le texte intégral 
en espagnol, contenant aussi l’analyse de cette œuvre pour percussion. 
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techniques plutôt percussives –principalement à travers le col legno battuto– et un piano 
dont la résonance et la couleur harmonique se trouvent drastiquement amorties. Parra 
prépare l’instrument à cette fin, couvrant les cordes de l’octave suraiguë avec du Blu-
Tack, ainsi que le ré1 et le mib1. Les matériaux « vivants » correspondent en revanche au 
timbre du hautbois, accompagné d’un usage beaucoup plus conventionnel des autres 
instruments. Cette opposition catégorielle semble se subordonner à la métaphore 
intérieure de la vie du son : les configurations constituées d’éléments dont la 
morphologie spectrale est riche en harmoniques et large en évolution temporelle 
s’identifie avec l’organique, tandis que le caractère discret du son percussif et dépourvu 
de richesse spectrale se relie à l’inorganique45. 
Or, Parra, inspiré par la conjecture biopoïétique des argiles, élabore plusieurs 
typologies « inertes ». À cet égard, il s’inspire des quatre scénarios possibles de la 
théorie choisie46, dont les conditions physico-chimiques permettraient l’apparition de 
quatre types de configurations argileuses : 
•   Relâchée : une texture de consistance faible, ouverte. 
•   Dure : une texture imperméable, compacte. 
•   Gluante : une texture capable de se coller aux sols rocheux. 
•   Grumeleuse : une texture hétérogène et plastique avec caillots. 
Cairns-Smith postule une victoire de la texture grumeleuse comme la plus efficace à 
s’adapter aux variations des conditions environnementales, capable de se démanteler et 
de se reconstruire malgré les cycles hydriques. 
 Ces configurations argileuses s’identifient chez Parra avec quatre typologies du 
matériau, liées à quatre descripteurs métaphoriques respectifs. Premièrement, les argiles 
relâchées trouvent leur correspondance iconique avec une texture sonore « lâche » –
« descuitat », « laxe » dans les manuscrits– : le trio à cordes présente une trame 
irrégulière –presque un hoquet– de sons col legno battuto, fondue avec une phrase 
dilatée du piano dans le registre suraigu (cf. FRAGMENT 6.1, en haut à gauche). Parra 
prétend à une sensation acoustique de porosité, à un certain manque de remplissage 
entre ses composantes. Deuxièmement, les argiles dures se relient à une texture 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 En voici certains des termes que l’on retrouve dans l’introduction à la partition  du compositeur : 
« percussive, without resonance, discordant, coarse, inert and discrete » [percussif, sans résonance, 
discordant, fruste, inerte, discret] en ce qui concerne le trio à cordes, et « multiforme [sic], polyphonic, 
harmonic, continuous and organic » [multiforme, polyphonique, harmonique, continu, organique] lors de 
l’entrée du hautbois. 
46 (CAIRNS-SMITH 1971 : 121-133). 
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« rigide » –« dur », « rigid »– au clavier et aux cordes : elles parcourent d’amples 
glissandi col legno battuto synchronisés, tandis que le piano les accentue avec des 
accords et appogiatures ponctuels (cf. FRAGMENT 6.1, en haut à droite). L’identification 
iconique de ce cas est à l’opposé du précédent, car le compositeur cherche à suggérer 
une sensation de compacité à l’écoute. Ensuite, les argiles gluantes trouvent leur 
corrélation métaphorique dans une texture sonore homonyme –« engaxós »– et 
contrastante avec les deux antérieures : les cordes exploitent un crépitement de l’arc 
violemment frôlé contre le bois des instruments et un sifflement de sons glissandi en 
tonlos, en même temps que le piano parcourt son registre le plus grave, pinçant, grattant 
et frottant ses cordes à l’intérieur de la harpe (cf. FRAGMENT 6.1, en bas à gauche). La 
prolifération de sons parasites découlés de ces techniques relie iconiquement la 
conception de Parra au prototype gluant de Cairns-Smith. Enfin, les argiles grumeleuses 
s’identifient à nouveau avec une texture sonore homonyme –« gromullós »–, à mi-
chemin entre texture « rigide » et « lâche » : les glissandi des cordes s’accélèrent et se 
ralentissent suivant un trajet hétérophonique –tout en imitant le piano, comme on  en 
discutera pendant la reconstruction de la modélisation–, et s’écroulent parfois sous 
forme de gettati violents (cf. FRAGMENT 6.1, en bas à droite). Ce cumul d’événements 
sonores correspond en termes iconiques à l’agglomération de caillots argileux postulée 
par Cairns-Smith. Il faut noter que cette dernière correspondance révèle un lien avec la 
métaphore émergente de la musique, compte tenu d’un simulacre analogique de la 
synthèse granulaire47. 
À leur tour, les matériaux « vivants » de Parra se divisent en trois catégories (cf. 
FRAGMENT 6.2), cette fois sans rappel direct à l’œuvre du chimiste britannique, 
auxquelles il convient d’en ajouter une quatrième transitoire –menée par les cordes– (cf. 
FRAGMENT 6.3) entre les deux principales. En outre, le compositeur se sert parfois de 
quelques mesures brèves à l’accent rythmique marqué, et non attribuables à aucune des 
typologies énoncées. Ces derniers éléments –fréquents dans les œuvres du compositeur 
barcelonais– agissent comme charnières pour l’articulation de la forme, visant à contrer 
un devenir indifférencié des combinaisons texturales. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Voir l’analyse de Mineral Life dans le texte intégral en espagnol pour une réflexion approfondie sur 
cette question. 
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Fragment 6.1. Early Life (en haut, à gauche mesure 8, à droite mesure 22 ; en bas, à gauche 17, à 
droite 13). Tritó Edicions. 
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Fragment 6.2. Early Life (en haut, mesures 52-53 ; en bas, à gauche mesure 77, à droite 
mesure 82-83). Tritó Edicions. 
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Fragment 6.3. Early Life (mesures 44-45), partie du trio à cordes. 
Tritó Edicions. 
   
Mesure Texture Mesure Texture Mesure Texture 
2-4 L 51 Gl – y, z 72 art 
5-7 P 52-53 X 73-74 Gr(e) 
8-9 L 54-55 Gr ~ Y 75 R 
10-12 R 56-57 Gr – x, y 76-78 Gr ~ Y 
13-16 Gr 58 art 79-80 Gl 
17 Gl 59-60 X – gr 81 Gr ~ Y ~ E 
18-22 R 61 art 82-84 Z(e) 
23-27 Gl 62-63 Gr ~ Y ~ E 85-86 Gr(e) 
28-30 R 64-66 Y 87 art 
31-43 Gr 67-70 Gr – z(e) 88 Gl 
44-50 Gr – x(e)  71 R 89 gr – trans 
 
Tableau 6.1. Distribution des textures dans la première section. Les lettres L, R, Gl et Gr 
correspondent, respectivement, aux textures « lâche », « rigide », « gluante » et 
« grumeleuse » ; X, Y et Z aux trois typologies « vivantes » exposées –dans leur ordre de 
parution (cf. FRAGMENT 3.2) ; et E à la texture transitoire, généralement –entre parenthèses– 
subordonnée. Le codage « art » indique une mesure d’articulation rythmique, et « trans » le 
passage de transition vers la deuxième partie du quintette. Lorsque plusieurs textures rivalisent 
dans un même passage, la majuscule signale une primauté, tandis que le symbole ~ dénote 
l’impossibilité de discernement du domaine d’une texture. 
 
Parra distribue ses textures (cf. TABLEAU 6.1) dans la première partie d’Early Life, 
divisée en deux sections. La première, allant de la mesure 2 à la mesure 43, juxtapose 
simplement des blocs de textures « inertes » sans interaction. La texture « grumeleuse » 
finit par dominer à partir de la mesure 31, un instant qu’on peut identifier à la victoire 
	   [173]	  
d’adaptation –suivant la théorie de Cairns-Smith– des argiles homonymes. La deuxième 
section, de la mesure 44 à la mesure 89, insiste sur la primauté de cette dernière texture. 
Toutefois, à partir de la mesure 45 –avec l’entrée du hautbois– les textures « vivantes » 
commencent à s’infiltrer. Le compositeur abandonne la technique de juxtaposition pour 
ainsi simuler le takeover, guidé par un artifice assez simple en termes conceptuels : le 
hautbois superpose ses phrases aux textures « grumeleuses », provoquant un abandon 
progressif du trio à cordes de leurs matériaux –à leur tour rattachés au piano– pour 
ensuite embrasser la gestualité idiomatique de l’instrument à vent. 
 Une fois achevée la première partie du quintette, les textures « vivantes » 
s’émancipent lors de la mesure 90, monopolisant la presque totalité de l’œuvre.  
 
6.2.1.3  Reconstruction  de  la  modélisation  
 
 Les manuscrits de Parra contiennent souvent les descripteurs « génotype » et 
« phénotype » se référant aux typologies texturales, ce qui montre l’empreinte de la 
métaphore génétique dans ses pratiques. Ces allusions dépassent cependant le cadre 
métaphorique dans le cas de la texture « grumeleuse », pour laquelle le compositeur 
élabore un modèle compositionnel. Il ne se fonde pas pour autant sur les théories de 
Cairns-Smith mais établit la présence de certains objets géométriques ad hoc, soumis à 
plusieurs règles que le compositeur identifie à certaines notions élémentaires de 
l’évolution biologique. 
 Le modèle commence avec deux « gènes », nommés A1 et B1, dont la forme 
géométrique –le « type »– contient un sommet ascendant ou descendant par rapport à 
une droite horizontale (cf. FIGURE 6.2). Bien que le terme « type » –« tipus » en catalan 
– apparaisse dans les manuscrits du compositeur, Parra ne fournit aucune trace quant 
aux raisons motivant l’usage de ce mot. On peut pourtant suggérer deux possibilités : 
d’un côté, il y a la racine étymologique commune entre génotype et phénotype ; d’un 
autre côté, un type est un organisme concret qui sert d’exemple paradigmatique dans la 
description d’un taxon au sein d’un classement biologique. 
   
 
 
 
Figure 6.2. « Types » des « gènes » : à gauche A1, à droite B1. 
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 Lors des « gènes » de départ, Parra élabore des transformations, lui permettant 
d’obtenir des formes géométriques plus complexes pour ses « types ». Un premier 
ensemble de transformations –qu’on appellera protocole principal– chevauche des 
répliques des formes premières (cf. FIGURE 6.3). Malgré l’absence de règles précises 
dans les manuscrits du compositeur, on peut les déduire et les abstraire à travers ses 
dessins. De cette façon, une forme géométrique rattachée au « gène » Xi se conforme 
tout en chevauchant i répliques du « type » de X1, toujours sans couper la droite 
horizontale de référence ; en revanche, la forme de XY1 survient en collant deux 
« types » de départ –selon leur ordre indiqué– mais dont le côté commun traverse la 
droite : cette fusion sera provisoirement nommée « chiasma » afin de préserver une 
terminologie cohérente avec la métaphore génétique. Des deux transformations 
précédentes se dégage celle de XYi –  𝑖 ≥ 2–, dans laquelle 𝑖 − 1 « types » chevauchés 
d’Y prolifèrent autour du « chiasma » de XY1, en nombre similaire à ses deux côtés, et 
sans jamais couper la droite de référence pour des valeurs petites d’i. 
 Outre le protocole principal, il y a un deuxième ensemble de transformations 
géométriques –qu’on appellera protocole secondaire– dont l’action n’affecte que 
certaines tranches d’un « type » XYi (cf. FIGURE 6.4). À nouveau, le protocole est inféré 
des dessins du compositeur. D’une part, le « type » du « gène » XYi.E –« E » pour 
contracter « exp » dans les manuscrits– relie un ou plusieurs sommets –le deuxième cas 
pour les valeurs grandes d’i– avec des segments. D’autre part, la forme géométrique liée 
à XYi.1 efface un sommet tout en ajoutant un segment horizontal. De ce dernier cas 
découle le « type » de XYi.2 : la polygonale acquiert un nouveau sommet sur ou sous le 
segment horizontal ajouté. Les transformations ainsi survenues pendant le protocole 
secondaire apparaissent souvent le plus près possible du « chiasma » pour les valeurs 
petites d’i. 
Cet ensemble de règles pour les deux protocoles révèle une grande marge de 
liberté –spécialement dans le deuxième– à l’heure de choisir les transformations. De 
toute façon, on peut inférer une propriété supplémentaire : soient AB* et BA* deux 
gènes –avec * un exposant quelconque– ; leurs « types » sont symétriques par rapport à 
la droite de référence, à l’image du lien entre A1 et B1.  
Parmi les formes élaborées chez Parra suivant ces protocoles, il en choisit 
finalement vingt-et-un le conduisant à envisager ses textures grumeleuses. Elles 
admettent un ordre dans un réseau phylogénétique détaillé permettant d’illustrer le 
rapport entre chacun d’eux (cf. FIGURE 6.5). 
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Figure 6.3. Protocole principal pour l’obtention des « types ». De haut en bas 
et de gauche à droite, ceux pour les « gènes » A1, A2, AB1, AB2. Le segment 
bicolore représente le « chiasma ». 
 
  
  
Figure 6.4. Protocole secondaire pour l’obtention des « types ». De haut en 
bas et de gauche à droite, ceux pour les « gènes » AB1, AB2.E, AB2.1, AB2.2. 
Les traits en pointillés signalent une transformation par rapport au « type » 
précédent. 
 
  
Figure 6.5. Réseau phylogénétique. La ligne en pointillés indique la parution du « chiasma ». 
Les « gènes » entourés d’une ellipse sont finalement rejetés pendant l’écriture de l’œuvre.  
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 La collection de polygonales obtenues et ultérieurement criblées par Parra agit 
comme le support matériel du modèle compositionnel. À son tour, un même « type » 
fonctionne comme une représentation symbolique admettant deux interprétations 
musicales, soit son volet « génotypique » –l’écriture pour le piano–, soit son volet 
« phénotypique » –la réplique du trio à cordes–, selon la métaphore génétique sous-
jacente. 
 La conversion d’une polygonale en « génotype » pianistique est une opération 
d’abstraction simple quant à la reconstruction du processus 48 . En considérant les 
« types » immergés dans un plan, la dimension verticale de ce dernier s’identifie à 
l’octave suraiguë du piano, de manière que son intersection avec la droite horizontale de 
référence –celle qui contient les « télomères »49 de la polygonale– correspond au fa7, 
occasionnellement au fa#7. À partir de cette coordonnée, le compositeur transcrit en 
hauteurs chaque sommet d’une polygonale suivant une prémisse élémentaire : le trait 
mélodique résultant monte ou descend –à partir du fa7 incipit– en fonction du trajet qui 
relie les sommets, jusqu’à revenir –théoriquement– à la hauteur de départ avec le 
sommet terminal. Compte tenu du manque d’espace métrique rattaché au plan, cette 
transcription n’est pas quantitative : le compositeur choisit intuitivement la taille de 
chaque intervalle entre deux hauteurs consécutives. Néanmoins, il respecte 
généralement la partition de l’octave : les sommets sur ou sous la droite de référence 
correspondent respectivement aux hauteurs plus aiguës ou plus graves que le fa7 
référentiel. Parra ignore pourtant ce critère dans certains passages terminaux des phrases 
longues, pouvant ainsi toucher un sol7 ou un lab7. Il faut rappeler en tout cas l’effet du 
Blu-Tack sur les cordes engagées, contrant drastiquement le son habituel : on entend 
surtout la percussion des marteaux avec un faible halo de fond résonant. L’appel à ce 
volet du modèle comme mécanisme pour le choix des hauteurs n’est qu’une convention 
par rapport à la notation et aux pratiques performatives, mais pas une évidence factuelle 
à l’écoute. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Il faut néanmoins indiquer que ces reconstructions sont un artifice par rapport aux véritables pratiques 
du compositeur, selon ses entretiens. Par exemple, Parra indique : « Calculo lo pianísticamente factible 
respecto de las curvas desde el instrumento, con patrones que se repiten. No es una formalización 
estricta » [Je calcule ce qui est pianistiquement faisable à l’égard des courbes assis face à l’instrument, 
avec des patterns répétitifs. Il ne s’agit pas d’une formalisation stricte] (printemps 2013). 
49 Suivant la même logique que pour l’introduction du terme « chiasma », on appelle « télomère » les 
segments aux extrêmes de chacune des polygonales. 
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 Les séquences ainsi obtenues adoptent aussi des patterns rythmiques également 
conditionnés par la géométrie des « types » : les hauteurs les plus aiguës 
s’accompagnent généralement de figures brèves, tandis que les hauteurs graves tendent 
à se dilater en durées plus longues. En outre, le compositeur ornemente ad hoc –
toujours avec des notes dans la même octave– les hauteurs les plus aiguës de la 
séquence, ainsi que celles provenant d’un grand saut intervallique. De toute façon, 
chaque nouvelle phrase n’est pas indépendante de celles qui le précédent : lorsque Parra 
transcrit un nouveau « type », on repère dans ses manuscrits une tentative de filiation de 
motifs –en termes de hauteurs, de rythme et d’ornementation– par rapport à son 
prédécesseur dans le réseau phylogénétique. Ce fait dénote que sa grande marge de 
liberté –un certain informalisme– n’est pas si arbitraire. 
 La conversion des polygonales en « phénotypes » est un processus bien plus 
complexe que le volet précédent du modèle compositionnel. Une tentative de sa 
reconstruction est encore plus spéculative, compte tenu du manque de manuscrits 
détaillant les étapes suivies par Parra afin de les obtenir. Par conséquent, l’exposé 
suivant n’est pas une reconstruction sensu stricto des pratiques du compositeur mais une 
abstraction de ses traces descriptives, sans correspondance nécessaire avec sa chaine de 
décisions logiques. 
 Le volet « phénotypique » du modèle est analogue à celui du piano. La 
dimension verticale du plan accueillant les « types » et la droite horizontale qui le 
traverse reçoivent à nouveau des identifications musicales : la montée dans l’axe 
vertical implique une accélération rythmique, et son intersection avec la droite 
horizontale marque une référence approximative d’un rythme de quintolet de double-
croches. À l’instar du cas « génotypique », chaque sommet devient une figuration 
rythmique plus ou moins rapide en fonction de la trajectoire de la polygonale. De la 
partition se dégage un éventail rythmique possible entre la croche et le groupe de dix 
triple-croches, bien que ces dernières s’effondrent souvent sous la forme des gettati 
caractéristiques de la texture « grumeleuse ». Le passage entre deux figures qui 
découlent du « type » se produit souvent à travers une interpolation visant à générer une 
sensation d’accélération ou de ralentissement. 
 Cette abstraction formelle n’apparaît pas dans les esquisses du compositeur. Il 
s’agirait simplement d’un prototype idéal par rapport à la véritable orchestration du trio 
à cordes. À l’exception des convergences en gettati, chaque voix trace un pattern 
rythmique différent : ses entrées et ses sorties s’échelonnent, distribuant leurs figures 
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entre les trois instrumentistes aux passages lents –de manière similaire à un hoquet– et 
générant une hétérophonie –par superposition d’interpolations– aux moments agités. En 
outre, la direction des glissandi –qui modifient la couleur des sons avec legno battuto– 
et les dynamiques sont aussi dépendants de ces trajets: les musiciens dirigent l’archet 
sur le chevalet avec un crescendo –culminant avec les gettati en sffz–  lorsque le flux 
rythmique s’accélère ; en cas de ralentissement, le geste se dirige vers la touche en 
diminuendo. On peut détecter une certaine continuité dans les motifs –similaire à celle 
du piano– entre « phénotypes » taxonomiquement liés. 
 On propose ensuite un résumé de l’évolution des matériaux qui découle des 
« types » contenus dans la branche évolutive allant du « gène » A1 au « gène » AB3 (cf. 
TABLEAU 6.2) afin d’éclairer leur usage pratique lors de la modélisation. On y observe 
clairement la croissance de complexité à partir d’une paire de configurations 
relativement simples. De plus, leurs abstractions peuvent contraster avec la partition : la 
mesure 13 pour le « gène » A1 (cf. FRAGMENT 6.1, en bas à droite), de la mesure 36 à la 
mesure 41 pour les autres (cf. FRAGMENT 6.4). Cela montre que les entrées du piano 
sont souvent thétiques, tandis que le trio à cordes se déplace légèrement, avec une entrée 
acéphale –parfois plus longue qu’une noire– par rapport au clavier, donnant lieu à une 
sorte d’artifice pseudo-imitatif. 
Deux éléments supplémentaires découlent du dernier exemple, corrigeant ou 
enrichissant les matériaux générés par le modèle. Les plus simples sont l’ajout de notes 
graves dans le piano et la présence de nouveaux sons gettati aux cordes. Les premières 
aident au rassemblement sonore des instruments engagés ; les deuxièmes revitalisent les 
cordes aux moments les plus statiques. Toutefois, d’autres ajouts et modifications 
méritent un commentaire plus approfondi. 
Du contraste entre les phrases du piano et les manuscrits préalables du 
compositeur se dégage un grand nombre de modifications (cf. TABLEAU 6.3) 
exprimables en tant que prémisses musicales. La première lui permet de coller une 
brève levée, de prolonger les motifs dans une marge intervallique étroite, ou d’élider les 
dernières notes d’une phrase préconçue. La deuxième lui permet le déplacement de 
certaines des hauteurs d’une phrase aux octaves inférieures. Ces déplacements donnent 
lieu à la présence de sons conventionnels, car l’addition du Blu-Tack ne se limite qu’à la 
plus aiguë. À leur tour, ces sons se trouvent intégrés dans une suite d’accords résonants 
dont l’origine sera discutée par la suite. En ce qui concerne l’écoute, l’effet de la 
deuxième prémisse provoque l’élision de plusieurs notes centrales des motifs. 
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« Gène » « Type » Matériaux (« génotype » et « phénotype ») 
 
 
 
 
A1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
AB1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
AB2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
AB3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tableau 6.2. Dérivations des « génotypes » et « phénotypes » qui découlent d’une branche évolutive du 
« gène » A1. Chaque dérivation contient également une abstraction schématique afin de mieux comparer 
les « types » : les têtes des notes s’identifient aux sommets des courbes polygonales. Les tremolli 
représentent les sons gettati. 
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Fragment 6.4. Early Life (mesures 36-41). Tritó Edicions. 
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Ordre « Gène » Début État Ordre « Gène » Début État 
1º A1 13 (14-bis) – (P) 13º BA2.1 47 ? 
2º B1 14 – 14º AB2.2 48 r 
3º A2 15  
P 
15º BA2.2 49 ? 
4º A1 + B1 31 16º BA3.2 54 r 
5º B2 33 L / P 17º BA3.E 56 E / r 
6º AB1 36  
– 
18º AB3.2 59 ? 
7º AB2 37 19º AB3.E 61  
 
r 
8º AB3 39 E 20º AB4.2 67 
9º BA1 42 L  
21º 
 
AB4.E 
73  
[75] 10º BA2 43  
P / r  11º BA3 44  
22º 
 
BA4.1 
81  
[82-84;87-88] 
 
E / r 
12º AB2.1 46 r 
 
Tableau 6.3. Distribution des 21 « génotypes » du piano en 22 parutions tout au long de l’œuvre. Les 
lettres L, P et E symbolisent respectivement une levée, une prolongation ou une élision par rapport aux 
manuscrits. La lettre r indique un déplacement –résonant– vers une octave inférieure. Le point 
d’interrogation indique une déviation si forte du contenu des manuscrits –on pourrait indiquer une 
divergence singulière–, qu’elle en empêche le classement. Les chiffres pour les mesures entre crochets 
signale la détente de la phrase à cause de l’intrusion d’une texture non « grumeleuse ». 
 
 Outre ces prémisses, le piano incorpore aux textures « grumeleuses » un 
ensemble d’accords dépendant du modèle. Il s’agit de son volet le plus informel, fondé 
sur une adaptation très libre de ses polygonales. Chaque segment ascendant –à 
l’exception des « télomères »– déclenche une montée –non définie numériquement– 
d’intervalles ascendant et croissant en taille, tandis que les segments descendants 
continuent la montée tout en réduisant leur taille, sauf pour les « types » les plus 
complexes dont le cumul d’intervalles zigzague. Le compositeur prend comme départ 
un re4 de base et un premier intervalle d’un demi-ton ou d’un ton, sans qu’il soit 
nécessaire d’y revenir à la fin. Les réservoirs ainsi obtenus (cf. TABLEAU 6.4) donnent 
lieu à un accord dont la configuration peut s’abstraire à nouveau d’une prémisse : 
plusieurs des hauteurs préalablement générées peuvent changer d’octave, tout en 
supprimant aussi des doublements et des microtons éventuels. 
Les accords ainsi obtenus traversent les phrases « génotypiques » avec une 
double finalité : d’un côté, ils évitent la monotonie d’un long passage uniquement 
construit avec des sons percussifs sans résonance ; d’un autre côté,  ils anticipent en 
quelque sorte la sonorité la plus riche –en termes de morphologie spectrale– des textures 
« vivantes ». Pourtant, les « gènes » reliés aux accords ne correspondent pas 
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temporellement à la distribution des « génotypes ». On peut signaler un déphasage 
intentionnel entre les deux matériaux confrontés : les motifs du piano s’accompagnent 
souvent d’accords provenant de « gènes » plus anciens dans le réseau phylogénétique. 
 
 
« Gène » « Type » Réservoir / accord Mesure 
 
 
AB1 
 
 
1 – 2 – 3 – 4 – 6(M) – 5 – 2 – 1(m) – 2 – 3  
 
39-40 
45 
 
 
 
 
BA1 
 
 
1 – 0,5(m) – 0,5 – 1 – 3 – 5 – 6(M) – 3 – 1 [ – 1,5]  
 
43 
 
 
 
Tableau 6.4. Génération de deux réservoirs-accords à partir des « gènes ». La suite de nombres indique la 
taille des intervalles en demi-tons. Le M majuscule et le triangle pointant vers le haut correspondent à un 
sommet ascendant de la courbe polygonale ; le m minuscule et le triangle pointant vers le bas à un 
sommet descendant. Le nombre entre crochets indique l’ajout d’un intervalle additionnel, probablement 
une divergence singulière. 
 
 
Fragment 6.5. Early Life (mesure 43), partie du piano. Tritó Edicions. 
 
D’autre part, la partition (cf. FRAGMENT 6.4) montre comment le profit des 
accords obtenus est partiel selon les cas : seule une portion d’entre eux –exécutable en 
termes pianistiques– finit par apparaître écrite. Leurs filtres peuvent être variables au 
long d’un même passage, c’est-à-dire qu’ils peuvent engendrer plusieurs accords 
défectifs, et même réordonner à nouveau leur distribution de hauteurs en différentes 
octaves selon le contexte (cf. FRAGMENT 6.5). En outre, les hauteurs du registre suraigu 
des patterns auparavant déplacées s’intègrent dans ces accords. 
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6.2.1.4  Étude  de  la  divergence  
 
 Le lecteur a probablement noté que les commentaires analytiques autour d’Early 
Life ont toujours évité le terme « métamodèle ». La raison en est évidente : bien que les 
théories de Cairns-Smith gouvernent un grand nombre des identifications iconiques 
dans l’œuvre, le modèle compositionnel fondé sur les « gènes » et leurs « types » 
géométriques s’éloigne des postulats abiogénétiques du chercheur écossais ; le seul lien 
reconnaissable touche la question d’une évolution à partir de formes ou de structures 
simples de départ. À cet égard, il n’y a pas de place pour des divergences conceptuelles. 
 En revanche, on peut envisager d’autres influences biologiques dans la 
construction du modèle musical –participant parfois de manière inconsciente à la 
composition– dont on ne trouve cependant aucune trace matérielle dans l’examen des 
pratiques créatives de Parra. On s’est servi des mots « télomère » et « chiasma » de 
manière ad hoc afin de reconstruire le modèle, car ils permettaient de prolonger la 
métaphore génétique de la musique liée au quintette, visant à clarifier les aspects 
géométriques de l’analyse. Le « chiasma » fait cependant appel à l’enjambement de 
chromatides pendant la méiose, ce qui présuppose que les « gènes » A1 et B1 
s’identifieraient d’une certaine façon aux gamètes d’êtres vivants d’une même espèce 
sexuellement différenciée, un fait qui contredit leur conception en tant que représentants 
d’individus de plus en plus complexes au cœur d’un processus évolutif. Pourtant, il 
existe une théorie biologique postulant des échanges génétiques –ou de structures 
encore plus complexes– entre organismes vivants –donnant lieu à des symbioses 
permanentes– comme moteur déterminant de l’évolution : l’endosymbiose énoncée par 
la biologiste Lynn Margulis50. Pourrait-elle avoir influencé –parfois inconsciemment– 
les pratiques de Parra ? Cette conjecture pour Early Life n’est pas déraisonnable, compte 
tenu de l’empreinte d’autres propositions de cette scientifique américaine sur le 
catalogue du compositeur. 
  
 
Schéma 6.1. Deux patterns mélodiques. À gauche, 
l’abstraction du « génotype » d’AB3 ; à droite, le même 
pattern avec une petite permutation. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Voir [MARGULIS] SAGAN (1967) comme sa première formulation historique. 
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Figure 6.6. Représentations inverses d’éléments modélisés, soumises à un espace métrique : 
verticalement, le 1 correspond à do#7 et l’unité à un demi-ton. Les deux polygonales découlent des 
patterns du SCHEMA 3.1. 
 
 On peut également pointer des divergences singulières par rapport au volet 
géométrique du modèle, signalant leur traitement quelque peu informel chez Parra. Par 
exemple, si l’on applique une sorte d’inversion formelle à partir des hauteurs du 
« génotype » tiré d’AB3 (cf. SCHEMA 6.1), on obtient une polygonale plutôt adaptable au 
« type » AB3.E (cf. FIGURE 6.6), facilement corrigible avec une petite permutation. La 
modélisation pour le piano n’est alors qu’un guide approximatif, bien que l’inflation 
croissante de la complexité demeure constante au cours du processus. 
 Le mécanisme de génération harmonique du modèle mérite également un 
commentaire selon la perspective de la divergence fonctionnelle. Sa marge d’action 
dépasse le domaine du piano, soumettant aussi certains passages du trio à cordes à sa 
tutelle. On peut signaler par exemple le premier passage du quintette entièrement 
gouverné par une texture « vivante » (cf. FRAGMENT 6.2, en haut), dont l’accord 
provient de l’interprétation harmonique du « gène » BA2 (cf. TABLEAU 6.5). Son 
obtention est tout a fait surprenante : Parra crible environ la moitié des hauteurs 
générées, ajoute celle qui manque par rapport au total chromatique et finalement n’en 
respecte qu’une seule en ce qui concerne leurs octaves originales. Le processus ne viole 
pas les prémisses à l’exception de l’ajout du la3, mais l’accord obtenu serait 
difficilement reconnaissable comme matériau qui découle du modèle en l’absence des 
manuscrits du compositeur. Par ailleurs, on pourrait attribuer l’accord à un grand 
nombre de réservoirs analogues –par exemple, ceux signalés auparavant (cf. TABLEAU 
6.4)– selon les mêmes critères. 
 À quel point le modèle est-il déterminant pour l’obtention de certaines 
harmonies comme celles qu’on vient de signaler ? Cette casuistique va au-delà de 
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l’informalisme intrinsèque au volet harmonique du modèle : pourrait-on oser dire que le 
modèle y fonctionne comme un mécanisme de légitimation personnelle –lié à la 
perspective unitaire de la métaphore organique– lorsque Parra introduit un accord 
contrastant par rapport à ceux du piano ?  Compte tenu de la primauté des intervalles 
consonants de cet accord, se rapprochant de certaines harmonies délibérément 
évocatrices de la tonalité –non modélisées– que l’on trouve à la transition vers la 
deuxième partie d’Early Life (cf. FRAGMENT 6.6), cette mise en question ne semble pas 
si audacieuse que cela. 
  
« Gène » « Type » Réservoir / accord 
 
BA2 
 
  
 
Tableau 6.5. Réservoir-accord pour le « gène » BA2. La note en noir dénote une divergence singulière. 
  
 
Fragment 6.6. Early Life (mesures 90-91), partie du trio à cordes. Tritó Edicions. 
 
6.2.1.5  La  dérive  du  matériau  
 
 La question des textures qui découlent de ces identifications iconiques mérite 
une deuxième analyse plus approfondie. Sont-elles localement conçues –c’est-à-dire, au 
sein des pratiques pour la composition d’Early Life– ou s’inscrivent-elles dans une suite 
plus large de réalisations ? Pour répondre à cette question, il faut consulter le catalogue 
du compositeur sur le long terme. D’une part, Stress Tensor (2009, révision 2011) 
incorpore quelques passages dont le trajet est semblable à plusieurs des textures d’Early 
Life, telles que la texture « gluante » (cf. FRAGMENT 6.7, en haut) ou la texture 
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« grumeleuse » (cf. FRAGMENT 6.7, en bas). Il faut noter que le piano de cette œuvre 
bloque aussi les cordes suraigües avec du Blu-Tack. D’autre part, les violons et les altos 
établissent à la fin de Caressant l’horizon (2011) une sorte de multiplication 
polyphonique de la texture « rigide » (cf. FRAGMENT 6.8, en haut) et de la 
« grumeleuse » (cf. FRAGMENT 6.8, en bas), les violoncelles et la contrebasse 
ornementant ou accentuant ponctuellement leurs parcours respectifs. 
 La ressemblance entre matériaux tirés d’œuvres voisines dans le catalogue d’un 
compositeur n’est pas un fait extraordinaire. Leurs emprunts scientifiques radicalement 
différents chez Parra ouvrent néanmoins les portes à une réflexion additionnelle autour 
du recouvrement esthétique sous-jacent à Early Life : en effet, le titre de Stress Tensor 
fait appel au tenseur énergie-impulsion de la relativité d’Einstein, tandis que la section 
finale de Caressant l’horizon se fonde sur une métaphore biologique, différente de celle 
inspirée par l’abiogenèse de Cairns-Smith. 
Réduisant la discussion aux passages col legno battuto, on peut parfois inférer 
leur évolution au cours des œuvres citées. La texture ainsi construite ne présente dans 
Stress Tensor qu’une seule typologie. Ensuite, le compositeur, probablement satisfait du 
résultat obtenu, décide de l’exploiter à nouveau dans Early Life. Le choix d’un nouveau 
modèle scientifique de départ semble encourager Parra à approfondir les possibilités 
musicales de ce matériau. Guidé par un ensemble d’identifications iconiques qui 
émergent du recouvrement esthétique, le compositeur discrimine leur potentiel en trois 
typologies différentes, parmi lesquelles la texture « grumeleuse » s’appuie sur le volet le 
plus formel du modèle compositionnel. Une fois la pièce achevée, Parra récupère deux 
des typologies préalablement conçues pour les réintroduire dans l’œuvre suivante de son 
catalogue, cette fois-ci sans la tutelle d’une formalisation analogue en les organisant au 
niveau interne. Ce dernier point peut s’interpréter comme un automorphisme 
idiolectique selon la terminologie proposée dans le deuxième chapitre. 
Pour résumer, le lien entre les textures col legno battuto et le modèle d’Early 
Life révèle un rapport d’interdépendance. Le recouvrement esthétique n’est pas le 
déclencheur de l’origine d’un matériau concret mais s’érige comme responsable 
conceptuel d’un sondage plus approfondi et détaillé de ces propriétés musicales. 
Observé depuis une perspective temporelle large, un recouvrement esthétique peut 
catalyser le devenir d’un certain matériau surgi des pratiques créatives –à grande 
échelle– d’un compositeur, et à son tour peut conditionner ses usages à venir. 
	   [187]	  
 
 
Fragment 6.7. Stress Tensor (en haut, mesure 126 ; en bas, mesures 84-85). Tritó Edicions. 
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Fragment 6.8. Caressant l’horizon (en haut, mesures 455-456 ; en bas, mesures 472-
473), partie des violons et des altos. Éditions Durand. 
 
6.2.2  Perspective  globale  et  conclusions  analytiques  
  
6.2.2.1  Une  métamodélisation  organique  ?  
 
 L’analyse d’Early Life a mis en lumière la manière dont l’hypothèse 
abiogénétique de Cairns-Smith s’inscrit dans les recouvrements esthétiques chez Parra. 
Il en découle une influence plus grande sur les aspects iconiques ou indiciels liés à la 
composition qu’au niveau de l’édification proprement dite du modèle : ce dernier 
échappe aux aspects scientifiques circonscrits au genetic takeover, son aspect le plus 
	   [189]	  
idiosyncrasique. On ne peut négliger que cette théorie manque d’un fond formel fort la 
soutenant –auquel certains aspects mathématiques pourraient par exemple participer51–, 
ce qui indique un degré d’informalisme au moment du transfert vers la composition. 
Toutefois, ce facteur ne préempte pas la nécessité de formuler la question suivante : 
peut-on considérer les pratiques compositionnelles chez Parra comme 
(méta)modélisées ? Compte tenu du cadre théorique exposé avant l’analyse, la question 
devient implicite au sein d’une autre question majeure : Early Life serait-elle classable 
comme œuvre dépendant d’une (méta)modélisation organique ? Pour éviter les 
problème que le préfixe « méta » peut soulever pendant la discussion, on considérera le 
modèle compositionnel rattaché à cette œuvre comme un métamodèle soutenu par un 
modèle biologique de départ –soit fictif, soit en acceptant l’hypothèse de l’influence des 
théories de Lynn Margulis–, malgré la contradiction qui en découle par rapport aux 
commentaires précédents. 
 L’une des conditions signalées dans la définition d’une métamodélisation 
organique est la présence tutélaire d’une métaphore homonyme, éventuellement 
interposée grâce à ses métaphores subsidiaires. Cette condition est accomplie : outre la 
citation du compositeur signalée au début de l’analyse, ses stratégies modélisées se 
relient à une conception organique de la musique. En effet, le métamodèle propose une 
multiplication de matériaux complexes à partir d’autres matériaux de départ plus 
simples –que l’on appellera Urzellen à l’instar de la réplique de Dahlhaus à Réti déjà 
commentée–, ce qui montre clairement une volonté unitaire chez Parra. Cette 
conception est cohérente avec l’idée d’un développement croissant à partir d’un 
matériau séminal, une idée sous-jacente à la métaphore organique. Par ailleurs, la 
génétique apparaît comme le moteur inspirateur principal du modèle, de même que la 
métaphore de la vie intérieure du son et des idées liées à l’émergentisme servent à 
concevoir des identifications iconiques pour l’écriture de l’œuvre. La critique majeure 
qu’on pourrait faire à cette perspective provient du classement des textures, séparées en 
« inertes » et « vivantes » : la plupart des identifications autant que le modèle agissent 
sur les premiers, un aspect apparemment paradoxal en ce qui concerne l’empreinte 
laissée par les métaphores. À cet égard, il faut rappeler que l’abiogènese de Cairns-
Smith souligne des propriétés semblables entre la chimie prébiotique et celle des êtres 
vivants : la métaphore organique demeure alors pertinente dans ce contexte. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Voir par exemple leur application dans MAYNARD SMITH (1982). 
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 L’autre condition de la métamodélisation organique, le recouvrement esthétique 
d’un modèle de la biologie, soulève une problématique plus délicate. À cet égard, il faut 
rappeler la définition métonymique de la métamodélisation proposée dans le premier 
chapitre, incorporant l’espace métaphorique postulé. En effet, bien que les théories de 
Cairns-Smith laissent peu de trace opérationnelle pendant le transfert, les conceptions de 
Parra dénotent un blending intensif. En outre, les identifications iconiques peuplant 
l’espace métaphorique postulé ne sont pas entièrement exogènes aux aspects les plus 
formels du modèle. Il faut aussi rappeler qu’à la définition d’un métamodèle organique 
primait plutôt la question du recouvrement esthétique, au détriment du degré de 
formalisme déployé par ses mécanismes inhérents.  
En somme, le métamodèle mérite sans détours l’appelation d’organique ; la 
seule question demeurant ouverte touche la pertinence du préfixe « méta » dans ce 
contexte.  
  
6.2.2.2  La  métaphore  organique  et  l’écoute  
 
 Pour conclure, il faut souligner comment la métaphore reliant musique et 
biologie permet de dépasser les questions propres à la composition. En effet, le titre de 
la pièce interpelle le public directement –avec le terme « Life »–, pouvant ainsi 
conditionner son écoute52 : un auditeur connaisseur de l’histoire de l’organicisme dans 
la musique, parfois des théories de Cairns-Smith ou pour le moins conditionné par un 
texte de circonstance –soit une note de concert, soit le livret d’un enregistrement– 
pourrait établir ses propres analogies53. Une audition active permettrait-elle de deviner 
le fond métaphorique du recouvrement esthétique ou même d’entrevoir les bases 
conceptuelles du transfert de modèles dans Early Life ? La réponse –comme dans le cas 
du chapitre précédent– est de toute évidence négative car chaque individu –le 
compositeur y compris– conçoit les notions scientifiques et vit l’audition musicale de 
manière personnelle et difficilement transférable. Pourtant, la question n’est pas 
rhétorique : la fin du chapitre postule que certains aspects éloignés de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Il faut tenir en compte à cet égard de la capacité d’évocation sémantique de la musique expliquée dans 
le chapitre précédent, ainsi que du décalage entre sémioses prospectives et réceptives proposées par LÉVY 
(2014 : 76-78). Voir également le premier chapitre de la version intégrale en espagnol. 
53 Pensant aussi à l’idée suivante : « A quel moment ressentons-nous la musique comme organique ? 
Lorsqu’elle est ressentie sur le plan conscient, l’organicité ne semble-t-elle pas plus aussi organique 
qu’auparavant ? » (TARASTI [2002] 2006: 135). 
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métamodélisation –cette fois dans son sens le plus strict– mais rattachés à la métaphore 
organique l’évoqueraient plus efficacement lorsque l’auditeur ne connaît pas les 
processus modélisés. 
 L’objectif principal du métamodèle –lors de l’analyse– peut se résumer comme 
la génération de matériaux complexes à partir des Urzellen premières pour la texture 
« grumeleuse ». Pourtant, leur repérage et leur catégorisation semblent problématiques à 
l’écoute. Premièrement, les événements avec le piano étouffé par le Blu-Tack et les sons 
col legno des cordes sont si homogènes qu’ils compliquent la possibilité d’une 
catégorisation thématique –la notation dans la partition est assez trompeuse à cet égard– 
des motifs modélisés. Deuxièmement, la texture « grumeleuse » ne contraste pas 
excessivement avec les autres textures « inertes », raison pour laquelle sa discrimination 
autonome semble également légèrement douteuse. Troisièmement, même chez un 
auditeur capable de les discriminer, les accords résonants du piano autant que l’entrée 
du hautbois simulant le takeover se heurtent avec leur richesse sonore contre les 
matériaux percussifs, les reléguant presque au fond résiduel faible qui accompagne les 
matériaux « vivants ». Malgré tout cela, il est possible que l’auditeur puisse percevoir 
une complexité et une dilatation du phrasé qui croissent au fur et à mesure que les 
matériaux qui découlent du métamodèle s’enchaînent. En somme, le défi de catégoriser 
ponctuellement les maillons issus des Urzellen –ceux qui façonneraient un 
« développement organique »– semble dépasser les capacités d’un auditeur moyen, 
tandis que leur évolution serait perceptible à un niveau méso- et macro-formel, comme 
une résultante du processus. 
 Par ailleurs, plusieurs des identifications iconiques –non strictement modélisées– 
seraient plus propices à une éventuelle évocation du modèle biologique de départ et à 
une « intention organique » du point de vue compositionnel. La complexité progressive 
des textures « vivantes » déplaçant les textures « inertes » est assez évidente d’un point 
de vue auditif. Il serait même possible que l’auditeur connaisseur du takeover puisse 
reconnaître son évocation virtuelle dès l’entrée du hautbois. À cet égard, l’opposition 
entre certaines textures « inertes »  partiellement engendrées suivant des lignes 
directrices assimilables à un certain mécanicisme –il faut rappeler l’opposition entre 
métaphore organique et génétique– et exposées à travers des juxtapositions, et certaines 
textures « vivantes » complétement libérées de toute forme de déterminisme, pourrait 
parfois générer une sensation de déplacement temporel vers un « parcours organique ». 
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 Qui plus est, l’évocation de la métaphore organique lors de l’écoute peut parfois 
donner lieu à un malentendu. Malgré l’absence d’un contrôle métamodélisé de la 
deuxième partie d’Early Life, il s’agit du passage de l’œuvre le mieux à même de se 
situer dans une filiation auditive avec l’organicisme musical, compte tenu des 
connotations historiques. En effet, l’évolution phraséologique du hautbois, plusieurs 
épisodes de l’accompagnement semblables aux progressions harmoniques et une 
inflation de la densité au long de cette deuxième partie de l’œuvre, peuvent rappeler –
tout en ignorant l’évident écart esthétique– plusieurs élaborations de la musique 
romantique et postromantique historiquement signalées comme organiques. Il ne paraît 
pas absurde que l’auditeur puisse supposer –en l’absence de données expliquant la 
composition de l’œuvre– que les stratégies modélisées agissent justement sur cette 
section. 
On postule par conséquent comme hypothèse que les matériaux « vivants » et 
leur confrontation avec les matériaux « inertes » seraient les facteurs déclencheurs les 
plus probables d’une évocation de l’organique pendant l’écoute de l’œuvre. Cela 
impliquerait une influence plus notable à cet égard des identifications iconiques et des 
autres aspects non modélisés, au détriment des éléments véritablement modélisés. La 
filiation avec la vie évoquée dans le titre du quintette prendrait alors des voies éloignées 
de la métamodélisation. En tout état de cause, cette hypothèse s’avère neutre par rapport 
au modèle: Parra ne vise pas à une reconnaissance auditive et explicite de ses artifices 
techniques, et leur caractère inaudible n’accentue ni ne démérite la qualité de l’œuvre 
écrite. Toutefois, ce type de faits –aussi signalés chez Alberto Posadas dans le 
quatrième chapitre– est souvent pris comme l’un des arguments majeurs afin de 
critiquer les compositeurs qui s’inspirent de la science, raison pour laquelle il faudra 
revenir sur cet enjeu dans les conclusions. 
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CONCLUSIONS  
 
C’est dans une communication, un dialogue 
efficace avec la machine que réside le remède à 
l’aliénation. […] A chaque étape, à chaque 
niveau, le musicien pourra garder ou non les 
commandes, laisser se déployer l’efflorescence 
d’une écriture démultipliée ou intervenir « à la 
main » pour contrôler ou agencer détails ou 
grandes lignes. [...] Il faut les développer, les 
diversifier, les rendre plus souples, plus 
commodes, plus musicales –mais non les figer 
dans un système final « idéal » : le musicien doit 
intervenir pour construire son propre monde.  
(RISSET 1977: 423-424) 
 
 Parvenus au terme de cette recherche, quelques réflexions globales s’imposent, 
afin de concilier la totalité des aspects traités et de proposer des lignes de recherche 
pour l’avenir. Ces conclusions seront exposées dans l’ordre inverse des objectifs 
formulés dans l’introduction, en partant des problèmes analytiques concrets jusqu’à 
l’hypothèse de recherche proposée au début. 
 
* * * * 
 
 Premièrement, le parcours analytique sur les pratiques musicales chez Posadas et 
chez Parra qui s’inspirent de la science a montré une multiplicité de perspectives et de 
scénarios possibles, déclenchés au cours de leurs recouvrements esthétiques respectifs. 
La contextualisation de la métaphore fractale et de la métaphore organique en musique 
–ainsi que celles qui sont subsidiaires à cette dernière–, du point de vue de l’histoire des 
idées scientifiques autant que de la coïncidence avec d’autres compositeurs partageant 
des intérêts analogues est l’indice majeur en faveur de l’épistémè partagée, postulée au 
premier chapitre. En effet, et ayant recours à une comparaison informatique, le 
patrimoine scientifique n’est pas un self-service dans lequel, en quelque sorte, les 
compositeurs –tout au moins ceux qui consacrent un temps de réflexion à leur métier– 
se serviraient afin d’emprunter de manière aveugle et indiscriminée des modèles, ces 
derniers agissant en tant que boîtes-noires au cours de leurs pratiques musicales, 
incorporables grâce à un simple plug-and-play. Loin de cette caricature, les 
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conditionnements culturels et cognitifs d’un compositeur sont bien plus complexes : 
celui-ci se rapprochera en général –comme cela se produit chez les deux auteurs 
étudiés– des modèles scientifiques résonant d’une certaine façon avec ses propres 
convictions sur la musique, et il abandonnera certains d’entre eux et en incorporera des 
nouveaux au fur et à mesure que son catalogue s’accroîtra et que ses intentions 
créatrices se moduleront au fil du temps. 
 Or, les contextualisations signalées ont mis en évidence que l’enjeu de la 
métamodélisation est loin d’être idéologiquement neutre. La volonté de se rapprocher 
de la science pour s’en servir ainsi que les particularités de chaque modèle de départ 
sont fortement connotées. Toutefois, cela ne se traduit ni en un alignement monolithique 
de la pensée parmi les auteurs montrant ce type d’intérêts, ni en une univocité dans 
l’orientation de leurs pratiques. Le choix de Liturgia Fractal, Mineral Life et Early Life 
comme corpus pour l’analyse a visé à mettre ces faits en lumière. En somme, le manque 
de neutralité idéologique n’implique pas un manque de liberté créative. Loin du fort 
déterminisme que l’on reproche souvent à certains emprunts scientifiques dans la 
composition –plutôt les cas les plus banals de certaines musiques algorithmiques–, 
Posadas et Parra plongent leurs pratiques métamodélisées dans un ensemble plus vaste 
de décisions et de stratégies. De cette façon, on doit observer leurs métamodèles comme 
des dispositifs menant à une possible libération de leurs matériaux et de leurs structures 
formelles face à un ensemble de conventions musicales culturellement acquises. 
L’irruption ponctuelle des outils logiciels –que l’on retrouve chez les deux compositeurs 
étudiés– est spécialement parlante à cet égard : ils ne fonctionnent pas comme une 
délégation de leurs choix créatifs mais en tant qu’ouverture vers une prolifération –au-
delà des contraintes humaines– de scénarios plausibles, sur lesquels le compositeur peut 
choisir et agir. 
 Au fil des dernières réflexions, il reste un point à résoudre, celui des questions  à 
la fin des analyses : la distance infranchissable entre certaines des pratiques 
métamodélisées et l’écoute, ou, pour reprendre les expressions de la fin du premier 
chapitre, l’opposition entre « structures inaudibles » et « musiques audibles ». S’agit-il 
d’un problème que l’on peur spécialement reprocher à la musique inspirée par la 
science ? Pour proposer une comparaison banale : l’innocente rétrogradation d’un motif 
–même son inversion 1 – est-elle une opération sur le matériau plus facilement 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Voir à cet égard l’exemple fourni par LEVY (2014 : 134-135).  
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reconnaissable qu’une réalisation musicale quelconque métamodélisée à travers la 
science ? On pourrait nuancer cette dernière question, en signalant que ces pratiques, 
lorsqu’elles opèrent afin d’obtenir des matériaux ou des structures hautement complexes 
–ce qui est le cas des modèles chez Posadas et chez Parra–, rendent impossible cette 
reconnaissance à l’écoute. Pourtant, en jugeant les œuvres signalées selon ce critère on 
risquerait la synecdoque fallacieuse : les deux compositeurs insèrent leurs métamodèles 
dans un ensemble de choix et de stratégies plus large, dont la totalité dénote une 
intention expressive et accessible lors de sa matérialisation musicale. À chaque auditeur 
en tout cas, selon sa subjectivité, de juger l’intelligibilité et la valeur artistique de ces 
œuvres. 
 
* * * * 
 
 Deuxièmement, la méthodologie proposée pour l’analyse à la fin du deuxième 
chapitre a été fructueuse pour le travail sur les deux cas d’étude. Le choix de deux 
lignes de métamodélisation aussi éloignées que les fractales chez Posadas et la relecture 
de l’organicisme chez Parra a éprouvé cette méthodologie. Il faut reconnaître qu’elle 
s’adapte plus facilement –en raison de certains de ses fondements conceptuels 
empruntés aux mathématiques– au le cas de Posadas qu’aux incursions parfois plus 
informelles de Parra. Toutefois, chez ce dernier, l’appui sur les identifications iconiques 
et indicielles afin d’achever les analyses a permis de contrer toute lacune potentielle. En 
outre, et comme qu’il a été affirmé dès l’introduction, cette méthodologie ne vise pas à 
se restreindre aux cas d’étude choisis : on peut par conséquent l’exporter vers la 
recherche musicologique d’autres auteurs inspirés par la science2.  
 Par rapport aux stratégies développées, l’application des outils de l’analyse 
génétique de la musique est devenue incontournable afin d’atteindre les objectifs de la 
reconstruction de la métamodélisation. De plus, l’élargissement de la notion « d’écart » 
proposée par Makis Solomos concevant trois types de divergences a fini par devenir un 
outil analytique bien plus parlant que prévu. En effet, la détection de divergences 
conceptuelles fournit des pistes précieuses quant à la manière dont les compositeurs 
conçoivent les modèles scientifiques –c’est-à-dire, leurs compétences pour naviguer 
dans l’épistème partagé– déclenchant leurs recouvrements esthétiques. En outre, la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 On peut donner comme exemple l’étude des divergences chez Xenakis en ce qui concerne son usage du 
mouvement brownien (BESADA 2014a : 95-96). 
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détection des divergences fonctionnelles permet d’apercevoir plusieurs intentions du 
compositeur au-delà des enjeux strictement métamodélisés, et même d’établir des liens 
–parfois en tant que traces d’aspects stylistiques– entre œuvres différentes du catalogue. 
 Compte tenu des aspects les plus positifs que cette méthodologie tente de 
suggérer, serait-elle exportable vers une étude d’autres œuvres dont l’inspiration 
extramusicale ne soit pas liée à la science ? Plusieurs théorisations parmi les plus 
formelles peuvent parfois sembler arides pour le musicologue ou pour l’analyste qui ne 
s’intéresse pas à la science. D’autres aspects sont en revanche plus facilement 
incorporables. D’une part, la question de la métaphore cognitive est indépendante des 
digressions les plus formelles. On soutient alors que, au vu de l’avancée des recherches 
en cognition de des dernières décennies, les ignorer dans un discours musicologique de 
tendance analytique –ou même esthétique– c’est manquer l’opportunité d’un outil 
puissant pour les enquêtes sur le répertoire contemporain. D’autre part, l’application de 
l’analyse génétique et l’emploi des divergences formulées –notamment conceptuelle et 
fonctionnelle– admettent une adaptation immédiate. Cette thèse pourrait alors suggérer 
des orientations pour l’étude d’autres rapports métadisciplinaires3 dans la composition. 
En fait, le troisième chapitre de la thèse aborde les emprunts picturaux et architecturaux 
chez Posadas, suivant un assouplissement des critères afin de donner un aperçu 
synoptique de ces lignes modélisées.  
 
* * * * 
 
 Troisièmement, la thèse atteint son premier objectif proposé à l’introduction, 
c’est-à-dire la réflexion autour des éléments cognitifs et formels minimaux parfois 
détectables dans un transfert quelconque des modèles de la science vers la composition. 
De toute évidence, l’analyse de deux cas d’étude ne suffit pas à corroborer l’hypothèse 
d’étude posée, sous peine de tomber dans un inductivisme grossier. Dans tous les cas, 
les recherches autour de Posadas et de Parra s’ajustent au cadre théorique proposé pour 
la métamodélisation. En somme, l’hypothèse de départ n’est pas réfutée par les cas 
pratiques choisis. 
 Il faut de plus souligner dans ce cadre théorique –constituant à notre avis la 
contribution la plus originale de la thèse– la conjugaison des aspects cognitifs et 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Reprenant le sens de GRANGER (1994 : 111) et de TARSKI ([1956] 1983 : 63). 
	   [197]	  
formels. Les analyses ont démontré que le principe de rétroaction entre ces aspects, 
postulé à la fin du deuxième chapitre, serait évident. Les entretiens personnels avec les 
compositeurs ont eu une importance majeure à cet égard, permettant des enquêtes plus 
approfondies sur les pistes manuscrites de la métamodélisation, celles-ci ne comportant 
pas un registre chronologique des décisions prises. 
 
* * * * 
 
 Une fois exposées les trois conclusions principales, on peut récapituler les lignes 
de recherche dont notre modèle musicologique envisagerait l’ouverture. Tout d’abord, 
on pourrait approfondir d’avantage d’autres pratiques musicales chez Posadas et chez 
Parra. Ensuite, on pourrait ouvrir les cas d’étude à d’autres compositeurs également 
intéressés par la science afin de tester à nouveau l’outil méthodologique et analytique. 
Enfin, à un niveau d’abstraction plus élevé, on a suggéré la possibilité de modifier le 
cadre théorique –tout en effaçant certaines restrictions ou en les modifiant par d’autres–, 
afin de scruter  des transferts exogènes divers. 
 Toutefois, l’exercice d’abstraction conceptuel peut s’ouvrir sur de nouveaux 
horizons, avec un saut qualitatif plus audacieux, ou tout au moins dual. Dans ce sens, le 
sauvetage de l’expression « modèle musicologique » au début de cet épilogue n’est pas 
gratuit. Au deuxième chapitre on a discriminé, grâce à un critère de démarcation, deux 
recouvrements possibles liés aux rapports entre musique et science : l’esthétique –
synthétisant dans un mot l’objet d’étude de cette thèse– et le gnoséologique, auquel on a 
prêté peu d’attention, ce dernier faisait appel à la possibilité de prendre la science 
comme support pour recouvrir la musique, visant à générer de nouveaux modèles 
scientifiques ou éventuellement musicaux. Cette éventualité permettait d’inclure les 
modèles musicologiques –il faut rappeler les commentaires sur la music theory et 
l’enjeu délicat de la réfutation popperienne– dont la frontière avec la science devient 
floue. 
 Serait-il trop osé d’inverser les rôles des deux domaines –musique et science– 
pour une étude de la musicologie systématique dépendant de certaines abstractions 
scientifiques ? En effet, il ne paraît pas insensé de reformuler l’hypothèse de recherche 
gouvernant la thèse vers un nouvel objectif : on postule que, malgré la disparité entre 
des approches musicologiques possibles, on pourrait détecter un minimum de situations 
ou d’étapes analogues –cognitives et formelles– dans les pratiques des musicologues qui 
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incorporent des abstractions d’origine scientifique. De nouvelles questions de recherche 
–aussi analogues– en découleraient. Pourrait-on rêver selon cette perspective d’un 
chemin vers une métamusicologie4 ? 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Faisant un clin d’œil à VECCHIONE (1992), outre la consistance étymologique de ce terme avec ceux qui 
ont été exposés tout au long de ce travail. 
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